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El l ibro El gal lo de oro  es la tercera obra de Juan Rulfo,  la cual fue 
publ icada en 1980; es decir ,  dada a conocer 30 años después de sus 
obras pr incipales El l lano en l lamas  (1953)  y Pedro Páramo (1955).  Tal 
obra fue presentada de un modo ambiguo, puesto que tras ser una 
novela escr i ta con el  t í tu lo El gal lero,  se le modif icó como guion para 
cine y,  f inalmente , se publ icó como novela corta.  Todos estos procesos 
editor ia les, sumados a su t ransformación textual ,  hacen que dicha obra 
sea poco conocida y  valorada entre las obras ru lf ianas ; s in embargo, 
su valoración no es del  todo invál ida puesto que ha sido anal izada por 
crít icos como Jorge Ruf inel l i  (1980),  Alberto Vita l  (1998) y José Carlos 
González Boixo  (1984),  entre otros.  Cabe mencionar que la d ifu sión de 
la novela s igue en pie.   
          La presente tesis t iene como hipótesis que: en la novela El gal lo 
de oro de Juan Rulfo, la presencia de símbolos,  mitos y arquet ipos 
permiten leer e interpretar a d icha obra desde una perspect iva menos 
regional ista y más universal .  De manera enlazada el  objet ivo general 
es:  Ident if icar los símbolos, mitos y arquet ipos en El  gal lo de oro ,  
ut i l izando como base teór ica la mitocrít ica.  Los objet ivos part iculares 
son: anal izar los símbolos en el  juego de cartas como lec tura del  azar , 
y anal izar los arquet ipos junguianos en la novela. En el  Capítu lo uno 
se pretende informar a l  lector acerca de la época, vida y obra de Rulfo. 
Pr incipalmente haciendo notar qué sucesos, como la postrevolución,  la 
guerra cr istera y las reformas agrar ias en México ,  impregnan su 
l i teratura, dado que son recuerdos de su infancia y e l mundo que 
cambiaba de época. También se hablará de sus pr imeras  lecturas,  sus 
vis i tas como oyente a la Facultad de Fi losof ía y Letras,  su etapa como 
creador,  sus escasas amistades, pocas aparic iones en la vida públ ica 
y,  los premios que obt iene pese a su reducida producción l i terar ia.    
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          Acerca de su obra , se hablará del  lugar en el que se le ha 
intentado posic ionar desde el  indigenismo, la novela de revoluci ón o el 
real ismo. Así mismo, del lugar que se le asigna , según Cristopher 
Domínguez,  por ser fundador de la conceptual ización de lo mexicano 
en el s iglo XX. En re lación con su novela El gal lo de oro ,  se hará un 
repaso de lo que cuest ionan, opinan y rescata n de la obra autores 
antes mencionados como Vita l ,  Ruf inel l i  y Boixo.  De manera parale la 
se hará dist inción de dos tesis procedentes de la Facultad de 
Humanidades que tratan la novela desde dos perspect ivas ;  la pr imera, 
anal iza la l ibertad de la mujer ;  la segunda estudia e l  sent ido t rágico.   
          El  capítu lo dos se ocupa de describ ir  e l  marco teór ico ,  que en 
esta tesis será la Mitocrít ica.  Se hablará de sus fundadores,  d ifusores 
y anal istas más reconocidos,  además de sus pr incipales conceptos a 
estudiar que son el  símbolo,  e l  mito y e l  arquet ipo. Sobre el  símbolo 
se ci tarán diversos autores,  especia lmente a Jean Cheval ier ,  quien 
posee extensa bib l iograf ía sobre la def in ic ión ,  característ icas y 
funciones del símbolo.  Hablando del mito , se presentarán las teorías 
de estudiosos como Mircea El iade y Joseph Campbel l ,  quienes of recen 
de igual modo la def in ic ión,  los t ipos y las funciones de dichas 
narraciones de or igen sagrado.  
          Para terminar e l segundo capítu lo ,  se hablará de los arquet ipos, 
su or igen desde el  inconsciente colect ivo,  su part ic ipación en el 
proceso de individuación ,  según Carl  Gustav Jung, y los pr incipales 
arquet ipos que éste c lasif ica de la s iguiente manera : la sombra, e l 
ánima, e l  ánimus y e l  s í mismo. En este apartado teór ico se 
encontrarán también ejemplos acerca de símbolos,  mitos y arquet ipos 
en dist intas cul turas para hacer notar su universal idad, no sólo como 
algo teór ico ,  s ino como rasgos cul turales que trascienden en la 
humanidad.    
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          El  tercer capítu lo inclu irá la apl icación de la mitocrít ica a la obra 
El gal lo de oro .  Los símbolos serán vistos no de manera uni lateral ,  s ino 
ambivalente ;  así,  se tendrá una mayor perspect iva de los e lementos 
que la obra dir ige,  los símbolos por anal izar serán los más notables 
como: la p iedra,  el  amuleto,  e l  gal lo,  las f lores,  e l  col lar de perlas y 
f inalmente el juego de barajas. Los símbolos,  en el  juego de barajas, 
que se presentan en la novela serán t ratados exclusivamente con el 
texto La baraja española su interpretación  de Antonio Peral ta Gi l ,  de 
ahí se buscará el  s imbol ismo que representa el  juego de baraja 
asociado al  aparente dest ino que marcan con el  proceder de los 
personajes.    
          En cuanto al  mito ,  se t ratará “El camino de la vida ” ,  comparando 
el  camino l ineal contrapuesto con el c ircular.  Así mismo , se ahondará 
en El proceso: de lo dorado a la oscuridad. Aquí se interpretarán los 
espacios f i jos como los que impl ican movimiento constante ;  así 
también, la d ist inción entre los d ist intos caminos que la vida of rece y 
e l  cual se el ige.  El  proceso de cambio inclu irá un anál is is de colores 
pasando de lo luminoso a lo oscuro y la expl icación que esto conl leva 
a nivel  s igni f icat ivo en la novela.  
          Para terminar con los arquet ipos,  se anal izarán los d iversos 
t ipos como lo son los arquet ipos numéricos como: la dual idad, la t r iada 
y e l  septenario en re lación con parejas posi t ivas y pares de opuestos, 
t r iadas de apoyo y conf l icto,  septenarios como grupo de creación o 
destrucción,  todo esto s iempre con un sent ido múlt ip le.  O tros 
arquet ipos que se t rabajarán serán las formas como el  círculo,  e l  
cuadrado, la cruz y e l  centro como estructura arquetíp ica de la 
narración. Finalmente ,  se hará un repaso por los arquet ipos 
jungueanos, sombra, ánima, ánimus y sí mismo, en re lación con  




          En sent ido estr icto,  El gal lo de oro  no es una novela s imból ica. 
Es decir ,  no se t rata de una novela,  en la que los personajes,  los 
objetos y las acciones remitan a un conocimiento profundo, mister io so 
e inasib le (como podría ser Demian  de Herman Hesse).  Tampoco se 
podría af i rmar,  de manera categórica,  que Juan Rulfo tuviera,  en 
part icular,  una intención simból ica consciente al  escr ib ir  su novela.  Lo 
mismo podría decirse en re lación con una intención mít ica y 
arquetíp ica.  
          No obstante,  en El gal lo de oro  hay ciertos elementos 
suscept ib les de adquir i r  un cierto s imbol ismo mít ico y arquetíp ico. 
Algunos objetos y animales,  como las cartas de la baraja,  las joyas del 
personaje femenino y e l  gal lo,  se presentan de una manera tan 
constante y s igni f icat iva que es inevi table intu ir  un sentido que va más 
al lá de lo inmediato metafór ico,  para acceder a un cierto sent ido 
simból ico en re lación con el  tema de la novela.  Así mismo, e l deambular 
del  personaje  pr incipal ,  Dionis io ,  remite a l  mito del  camino de la vida.  
          En un sent ido más profundo, los personajes,  los objetos,  los 
animales, e l  espacio,  e l t iempo, los números, las f iguras geométr icas 
y la estructura misma de la novela remiten a un sent ido  arquetíp ico 
universal .  La Rueda de la Fortuna, por e jemplo,  es una imagen 
arquetíp ica en re lación con el  desplazamiento circular y repet i t ivo del 
t iempo de la vida:  lo que termina vuelve a empezar de forma bastante 
parecida. 
          En este t rabajo de tesis,  se ha considerado que el  tomar en 
cuenta dichos elementos desde una perspect iva simból ica,  mít ica y 
arquetíp ica nos permit i rá i r  un poco más al lá de una lectura inmediata 
de El gal lo de oro y,  así,  considerar la como una novela menos 






Capítulo l: El tiempo de Rulfo 
 
La histor ia de México en el  s iglo XX se const i tuye por sucesos 
ocurr idos a f inales del  s iglo anter ior.  Dichos acontecimientos 
estuvieron en re lación con una lucha constante por la t ierra.  El 
Porf i r ia to (1876-1911) t ra jo consigo múlt ip les reformas que favorecían 
a terratenientes y re legaban a obreros,  campesinos y mineros;  esto se 
just i f icaba dic iendo que todo era a favor de la “paz,  orden y progreso” 
que Díaz proclamaba como vis ión polí t ica.  El  régime n de Porf i r io Díaz 
fue cal i f icado de el i t is ta por marcar grandes diferencias entre c lases 
socia les;  las consecuencias fueron importantes huelgas como la de 
Cananea (1906),  en el  sec tor minero de Sonora, y la de Río Blanco, 
Veracruz,  en el  ámbito de la industr ia text i l .  Algunos de los avances 
dentro de su gobierno fueron el in ic io de la construcción ferroviar ia,  la 
introducción de la luz e léctr ica, e l  aprovechamiento de recursos 
petro leros y la l legada del automóvi l  a México.   
          En 1910, como respuesta al  descontento económico, socia l  y 
pol í t ico,  in ic ia la Revolución Mexicana tras la sépt ima reelección de 
Díaz.  La Revolución fue una lucha armada de índole agrar ia, 
nacional ista y popular que, con intereses tan diversos como sus 
l íderes,  se in ic ió para derrocar a una dictadura. El t r iunfo se obtuvo 
t ras diez años, y se logró un cambio de gobierno , además de la 
interrupción de dos cambios legis lat ivos planeados por e l gobierno 
porf i r ista:   
El pr imero,  con las Leyes de Reforma, a t ravés de la 
desamort izac ión de las t ierras de la ig les ia y de las 
comunidades. El  segundo,  con las Leyes de Baldíos 
porf i r ianas,  para desl indar  y colonizar  t ier ras nacionales.  El  
resul tado de ambas leyes habr ía s ido la concent rac ión de las 
mejores,  más product ivas y fér t i les t ierr as en manos de unos 
cuantos hacendados, quienes habr ían acaparado también la 




          La lucha por la t ierra d io lugar a d iversos puntos de vista en los 
que se conf rontaron las intenc iones del Estado con las exigencias de 
la población. Según Robert  Holden, en Ávi la (2010),  la problemát ica 
agrar ia en México durante el  Porf i r iato tuvo un proceso divergente.  En 
variadas ocasiones favoreció a los dueños de las t ierras,  quienes, con 
un buen ju ic io,  obtuvieron la defensa de las f incas de forma legal.  Otros 
no pudieron lograr lo,  debido a que eran poseedores de extensiones 
terr i tor ia les que no podían t rabajar a causa de la superf ic ie 
desmesurada con que contaban . 
  
Holden muest ra cómo las t rans ferencias de t ier ras públ icas 
ocurr idas en e l  Porf ir ia to se encont raron en ocho ent idades  
del  nor te y sureste del  país:  ‘ Baja cal i forn ia,  Campeche, 
Chiapas,  Chihuahua,  Sinaloa,  Sonora,  Tabasco y Tepic,  donde 
fueron pr ivat izadas ent re e l  19 y e l  47% de sus t ier ras y que 
esos terr i tor ios eran de los más despoblados del  país,  con un 
promedio de t res habi tantes por k i lómetro cuadrado’  (Ávi la ,  
2010:11).  
 
          El desl inde de t ierras no sólo fue el  in ic io de un resent imiento 
socia l  contra cualquier t ipo de go bierno, s ino también una compl icación 
para futuros presidentes,  quienes t rataron de arreglar de manera 
periódica lo que la sociedad tomó como un despojo i rreparable.  A 
pr incip ios del  s iglo XX, la economía de México se caracter izaba por 
pretender un sustento agrar io con una repart ic ión i rregular,  dado que 
el  otorgamiento de t ierras fue considerado como un apoyo para la 
creación de “empresa pr ivada”.  Los planes agrar ios buscaban, además 
de auto sustentarse como un sistema económico, una compensación 
que tranqui l izara a la población, por lo que presidentes como Francisco 
I  Madero,  Lázaro Cárdenas, Álvaro Obregón, entre otros,  pusieron en 
marcha acciones que pocas veces lograron persuadir  a la aglomeración 
creciente que reclamaba una f inca.  Hubo dotación de t ier ras y,  por 
ende, dest i tución de propiedades, lo que acrecentó la inconformidad 
socia l .  
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          El  otorgamiento de e j idos (ent idades juríd icas colect ivas) se in ic ió 
bajo la presidencia de Álvaro Obregón el  8 de enero de 1921. Dicha 
repart ic ión se real izó considerando la longitud terr i tor ia l ,  las 
necesidades de la población y la cal idad del suelo,  entre otros factores. 
Todo esto con el  objet ivo de conseguir  que el  e j idatar io pudier a tener 
d iar iamente el  doble de salar io  por su t rabajo.  Esta medida se real izó 
con la intención de obtener e l  apoyo popular hacia e l part ido 
postrevolucionario,  e l  cual había obtenido credib i l idad dentro de la 
organización socia l  cambiante.  Además, e l  Estado se convir t ió en 
órgano regulador entre e l  campesino y e l  terrateniente.  As imismo, 
como se ha indicado, buscó un sustento económico en el  que el 
e j idatar io,  s iendo responsable directo de la t ierra,  pudiera t rabajar la 
para lograr los objet ivos monetar ios especulados por e l  gobierno.  
          Los conf l ictos pronto se presentaron t ras la excesiva demanda de 
ej idos;  a ta l  grado que, en 1931, de seis mi l  resoluciones, e l  91.6% 
pedía un amparo para diferentes dictámenes. Esto entorpeció e l  ideal 
de una reforma agrar ia,  además de que la posesión def in i t iva pasaba 
por d iversos f i l t ros que retenían el  proceso de manera indeterminada 
debido a nuevas resoluciones en marcha: otras dotaciones de ej ido, 
rest i tución de t ierras,  ampl iación de ej idos y centros de población 
ej idal .  Todo esto causó un descontento aún mayor en personas que 
aspiraban a obtener la t ierra como un bien mater ia l  y quienes ,  en 
var iadas ocasiones ,  terminaron haciendo el los mismos sus 
resoluciones sin esperar la que el  Estado proponía:  
 
Lo anter ior  presenta,  a l  menos,  dos posib i l idades:  que los 
campesinos t rabajen las t ierras  haciendo caso omiso de la 
e jecución,  o b ien,  que las tomen con o s in vio lencia y las 
pongan a producir .  De la misma manera,  los datos contenidos 
en la resoluc ión pres idencia l  pueden ser  incorrectos respecto 
a la  cant idad de t ierra dotada o su cal idad,  que dando así s in 




          Otro suceso que contextual iza la obra de Rulfo fue la Guerra 
Cristera,  también conocida como la Crist iada, emit ida por Plutarco 
Elías Cal les,  quien promulgó la ley que l levar ía su apel l i do.  Con el la 
se pretendía contro lar e l  poder del  c lero para que éste no part ic ipara 
en acciones polí t icas económicas ni  educat ivas,  además de real izar 
censos que aseguraran la nacional idad de los párrocos para expulsar 
a curas extranjeros.  Las pr imeras acc iones de protesta fueron el  paro 
de act ividades sacerdotales denunciando la fa l ta de “ l ibertad 
re l igiosa”;  pronto una sociedad mexicana abnegada y creyente se 
levantaría en armas durante t res años (de 1926 a 1929).  Esta fue una 
época en la que al  gr i to de “¡Viva Cristo Rey y Santa María de 
Guadalupe!” moriría una parte de la población de más de 50 000 
personas(Meyer,2010). La lucha tuvo un cese repent ino cuando el 
presidente Cal les terminó su t iempo de gobierno y Emil io Portes Gi l ,  
como nuevo presidente inter ino,  mantuvo arreglos con la iglesia, 
aceptando ésta la ley Cal les.    
          La sociedad, consternada por la pronta resolución,  se vio 
gravemente ofendida, ya que su lucha y sus muertos fueron en vano; 
vieron rendición donde la mayoría buscaba victor i a.  La iglesia mantuvo 
si lencio señalando no haber convocado a una lucha armada; con esta 
act i tud,  dejó a su suerte a l íderes cr isteros que serían perseguidos 
para ser fusi lados y a hombres que escr ib ir ían memorias de una lucha 
por su fe:  
 
Algunos como don Francisco Campos,  pros iguieron e l  
combate,  ref i r iendo la epopeya de los cr is teros para que se 
mantuviera su recuerdo; otros,  mejor que dejarse degol lar ,  
vo lvieron a tomar  las armas y no las depusieron hasta 1940, 
cuando la paz re l ig iosa se h izo de manera d ef in i t iva.  Otros,  
como Aurel io  Acevedo,  l levaron adelante los dos combates,  
en e l  campo de bata l la  y en la memor ia de los hombres 





          Los hechos antes mencionados, en menor medida, se ref le jan en 
la obra de Juan Rulfo,  quién dio voz en sus personajes a innumerables 
campesinos inconformes, que variadas veces, de forma f ict ic ia,  sólo 
guardaban si lencio t ras la decepción vivida en una época de constantes 
reformas. Las obras más conocidas de Rulfo,  Pedro Páramo  y El l lano 
en l lamas,  t ratan el  tema de la t ierra en el  momento donde el  despojo 
y la demanda provocan la indiferencia.  La úl t ima obra del  autor ( El 
gal lo de oro )  mantiene un mat iz de nostalgia;  s in embargo, busca 
transmit i r  esperanza cuando el  pregonero, que es de una condici ón 
pobre, logra t rascender con su esfuerzo y la ayuda casi  sobre natural 






















1.1 Juan Rulfo 
 
La vida y obra de Rulfo parecen sincronizadas para representar la 
soledad de una época. Juan Rulfo (1917 -1986) defendió haber nacido 
en Apulco,  local idad aledaña a San Gabrie l ,  Jal isco, a pesar de que su 
acta se tenía con registro de Sayula,  en el  mismo estado. Cuando Rulfo 
tenía seis años, su padre murió debido a la guerra Cristera;  a l  año 
siguiente ingresó a la  pr imaria,  y tenía nueve años cuando l legó a su 
casa materna la b ib l ioteca del cura I r ineo Monroy;  fue cuando se 
apasionó por la lectura. Un año después su madre fa l leció,  por lo que 
fue enviado a un internado, del  cual escapó a los 15 años con el  deseo 
de ingresar a la preparator ia (actualmente nivel  secundaria );  cont inuó 
sus estudios en un seminario; su vida,  hasta ese entonces, estuvo 
rodeada de muerte,  abandono y soledad.  
          Su labor l i terar ia empezó cuando, en 1936, acudió como oyente 
a la Facul tad de Fi losof ía y Letras de la UNAM; ahí conoció a Ef rén 
Hernández con quien t rabajó en la revista América .  Su pr imer l ibro de 
cuentos,  El l lano en l lamas, fue publ icado por e l  Fondo de Cultura 
Económica en 1953; más tarde, en 1955, en la misma editor ia l  publ icó 
la novela Pedro Páramo .  Entre los reconocimientos obtenidos están el 
Xavier Vi l laurrut ia (1957), e l Premio Nacional de Li teratura (1970) y el 
Príncipe de Astur ias  (1983).  Incursionó en la fotograf ía y,  a su vez,  
compart ió con Juan José Arreola lect uras de autores norteamericanos 
como Wil l iam Faulkner y John Dos Passos quienes lo ayudaron a pul i r 
sus dotes art íst icas.  Divid ido entre el  f in de la novela de Revolución y 
e l  in ic io del  Boom Lat inoamericano, e l autor se ganó un lugar 
importante entre sus lectores;  Juan Rulfo fa l leció e l  7 de enero de 1986 





          La escr i tura de Rulfo derivó de sus lecturas y su percepción de 
lo visual,  por e l lo su est i lo se ale jó de las tendencias de su época. Sus 
lecturas estaban atentas a norteamericanos como Wil l iam Faulkner; 
f ranceses como Jean Giono y Marcel Aymé; novel istas rusos y nórdicos 
como Andreiev,  Korolenko y Lagerlof f .  La meta de Rulfo fue la c lar idad 
en su narración,  además de rescatar e l  pasado y hacerlo arte.  Cuand o 
aparece su obra Pedro Páramo,  se marca la mejor etapa de Rulfo como 
escr i tor,  pues se le valora como novel ista y ya no sólo como un buen 
cuent ista;  su obra trasciende y es t raducida al  a lemán; después seguirá 
una l ista de países que gustan de leer su obr a;  e l  escri tor que se veía 
como un regional ista,  por abordar temas de su comunidad, universal iza 
su obra l levándola al  n ivel  del  mito donde Pedro Páramo  se vuelve su 
mayor creación.       
          Rulfo,  l leno de si lencios, crea su manera singular de prese ntar 
una real idad al terna escr ib iendo sobre un mundo rural  en el  f in  de los 
t iempos, donde el  tema pr incipal  es, en su mayoría de veces,  la t ierra; 
además, mant iene una act i tud pasiva en la que habla de su creación 
con humildad y la cual construye a part i r  de sus experiencias,  lecturas 
e inquietudes; entre estas úl t imas la fotograf ía.  Las pr imeras obras 
fueron acogidas con gran aceptación;  poster iormente,  Rulfo se 
encaminó al t rabajo c inematográf ico donde aprovechó una novela 
corta,  l lamada El gal lero ,  para t ransformarla en texto para cine:  El gal lo 
de oro .  Su t rabajo culmina con este úl t imo ejemplar dejando un enigma 
ante la naturaleza de dicha obra:  
 
Tratándose del  autor  c lás ico de quien se t rata ser ía inepto e 
in justo re legar  El gal lo  de oro al  reng lón de  las obras menores.  
Tal  vez ser ía más opor tuno pensar  que Juan Rulfo l legó a 
sent i r  la  l i teratura como un guion para desper tar  la  v ida 
inter ior ,  y que El gal lo  de oro  es una de las obras menos 
conocidas y más mister iosas de este escr i tor  (Castañón, 




          Esta úl t ima obra in ic ió como una novela regional con mat ices 
fo lk lór icos,  los cuales dieron paso a su t ransformación en guion para 
cine.  El  t rabajo de Rulfo tan ambiguo, por novedoso, presentó 
t ransgresión temporal  en sus contemporáneos (Vita l) ;  tanto , que no 
encajó en generaciones del momento y ,  a su vez,  se vio necesario en 
generaciones poster iores como el  Boom lat inoamericano.  
 
Autores como Mar iano Azuela,  Mar t ín Luis  Guzmán y Agustín 
Yañez,  ocuparon un s i t io  poco impor tante en los censos (…). 
Por su lado Rulfo sobrevivió a la  tabula rasa de los jóvenes 
de entonces,  grac ias a que éstos reconocieron en é l  un 
antecedente val ioso;  así mismo,  grac ias a que Rul fo se 
mantuvo a l  margen de la a l ta burocrac ia federal  (Vi ta l ,  1998: 
4) .   
 
          La vanguardia del  Boom vio en Rulfo un antecesor;  por su 
innovación en temas y la postura con la que los t rataba, haciendo de 
la real idad un mito .  La crít ica ha buscado el  modo de insertar la breve 
obra ru lf iana a una época, grupo o generación debido a su 
t rascendencia para la cul tura;  s in embargo, da la impresión de que 
cada espacio está levemente descontextual izado de el la.  En re lación 
con su pr imera obra,  El l lano en l lamas, una respuesta pronta sería 
ubicar la en la l i teratura de la Revolución;  pero no con t iene la estructura 
formal de las obras de Azuela o Martín Luis Guzmán ni  la temát ica de 
José Revueltas. Entre otras tendencias se le ha ubicado en el 
regional ismo e indigenismo, pero como Ruf inel l i  apunta Rulfo tampoco 
encajó:   
 
Rulfo manejaba con sol tura  y hasta con maestr ía nuevas 
est ructuras de narrac ión que nada tenían que ver  con las del  
reg ional ismo,  n i  con e l  ind igenismo (cent rado en e l  más tarde 
l lamado ´c ic lo de Chiapas´  con Rosar io Caste l lanos como 
f igura pr inc ipal) ,  n i  con la novela de la Revolu c ión Mexicana 






          La clasif icación de la obra ru l f iana dentro del  indigenismo 
empieza por un afán de ver lo como un cont inuador de su coterráneo 
Francisco Rojas González;  no obstante,  los paisajes que Rulfo narra 
se encuentran en sociedades cr io l las habitadas por agricul tores de 
escasa sangre indígena, lo cual a le ja su obra del  indigenismo. En 
cuanto a la novela de Revolución,  los temas de El l lano en l lamas y 
Pedro Páramo están más cercanos a los ideales de la guerra Cristera 
que narra un resent imiento socia l contra un Estado que miente. Rulfo 
crea una escr i tura part icular,  donde logra universal izar sus temas como 
lo  son la muerte y la soledad: “En efecto, cada cuento reproducía o 
retomaba tópicos y locus  de una tradic ión real ista s in du da exhausta: 
Algo empero había cambiado. La escr i tura de Rulfo no se parecía a 
ninguna” (Domínguez, 1996: 103) .  
          La clasif icación  de Cristopher Domínguez ubica a Rulfo  en 
Padres fundadores;  a la par de Octavio Paz, Agustín Yáñez, Fernando 
Benítez y José Revueltas.  Dicha generación se encargó de constru ir  la 
imagen del mexicano como el  héroe t rágico o el  héroe agachado; es 
decir ,  e l  hombre cansado de una lucha en contra del  dest ino. Paz lo 
presenta en El laberinto de la soledad  hablando de un mexicano 
si lencioso y resent ido por su pasado; por su parte,  Yáñez, Benítez y 
Revueltas t ratan el  agonismo de una ideología desgastada y,  Juan 
Rulfo,  en Pedro Páramo lo  expresa con el ideal de la vida y la muerte, 
en donde una generación ha quedado huérfana por los ideales de la 
Revolución o la Crist iada. Dichos autores via jan en busca de la 
mexicanidad y abordan temas como la vio lencia,  la soledad y la muerte. 
La clasif icación de Padres fundadores  se desarrol la por esta 
generación de medio siglo que, además de c rear la idea de la 
mexicanidad, también a inf luyó en generaciones de escr i tores 
poster iores por lo que Domínguez  (1996) también la l lama 
Contemporáneos de todos los hombres.  
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          La obra de Rulfo, s in duda, debe tener un lugar entre los Padres 
fundadores  dado que innovó la perspect iva temát ica,  pues, más al lá de 
narrar la Crist iada, narra las consecuencias que son universales: 
desamparo,  soledad, angust ia y ,  f inalmente, indiferencia.  Juan Rulfo, 
creador de sonidos e imágenes, t rabaja con el  lenguaje escr i to para 
crear una sinestesia ( t rasposic ión de sent idos) en la que l levará al 
lector a vivenciar e l  sent i r  de sus personajes introducidos en lo ár ido 
de la t ierra;  en el  peregrinar incesante e inclusive masoquista en el 
que viven l lenos de desesperanza (Mart ínez,  1998).  En El gal lo de oro 
ocurre en menor medida, pues está l leno de fo lk lore;  s in embargo, no 
se dejan de t ratar los temas universales ni  los paisajes descr i tos por 
Rulfo.  Ya sea en El l lano en l lamas, Pedro Páramo o El gal lo de oro,  
los espacios cobran vida;  lo mismo pasa con el  pueblo,  la t ierra o la 
fer ia.  Otro rasgo característ ico es el  sent imiento de orfandad donde los 
personajes son hi jos bastardos,  negados; los cuales, inclusive,  jamás 
conocen a su padre.  La f icción que Rulfo pr esenta necesita de una 
lectura pausada y atenta.  Además, como Elena Poniatowska lo 
expresa:  
 
Para sacar le provecho a Rulfo hay que escarbar mucho, como 
para buscar la raíz  del  ch inchayote.  Rul fo no crece hacia  
ar r iba s ino hacia dent ro.  Más que hablar ,  rum ia su incesante 
monólogo en voz baja,  mast icando b ien las palabras para 
impedir  que salgan.  Sin embargo a veces salen (…) Y 
entonces, Rulfo revive ent re nosotros e l  procedimiento de 
ponerse a decir  ingenuamente atroc idades,  como un n iño que 
repi t iera las h istor ias de una nodr iza malvada (Mar t ínez,  
1998:113).  
 
          Rulfo era un escr i tor ser io y compromet ido con su pueblo;  vivió  
a le jado de la pol í t ica,  dedicándose a darles voz a quienes nunca la 
tuvieron: los muertos de la revolución,  de la guerra cr iste ra y los 
miembros de la sociedad cuyas demandas sobre la t ierra nunca fueron 
atendidas(Mart ínez,1998).  
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1.2 El gallo de oro 
 
Con su úl t ima obra,  El gal lo de oro,  Juan Rulfo pone en duda el 
concepto y l ímites del arte, dado que experimenta con técnicas 
cinematográf icas y de fotograf ía proyectadas en la narración de su 
obra.  Dichos instrumentos de est i lo ya habían inf lu ido en El l lano en 
l lamas  y Pedro Páramo,  dándoles un ampl io valor estét ico y est i l íst ico; 
s in embargo, en El gal lo de oro se deforman en una duda que le 
costará, en parte,  la legi t imidad de poder entrar en la obra ru lf iana. La 
cuest ión es: ¿Qué debe tener más peso: e l  guion o la obra l i terar ia? 
Múlt ip les voces dan evidencia de que la novela in ic iaba su creación 
desde 1956; es decir ,  un año desp ués de la aparic ión de Pedro 
Páramo (Rulfo ,2016).  Éste es un dato interesante puesto que, en Rulfo, 
e l  s i lencio y la larga espera de una obra eran factores re i terat ivos que 
dejaban en duda si  éste seguir ía  escr ib iendo o habría dejado de 
hacerlo.  Pese a que su t rabajo l i terar io es escaso, consta de t res l ibros 
publ icados, cada uno de el los marca una etapa en la obra del  autor.  
          Rulfo decía que había escr i to a lgunas obras que eran malas o 
al  menos no tan buenas; inclusive menciona que l legó a destru i r  var ias 
de el las por no tener la cal idad que esperaba y las mismas que el 
públ ico lector hubiera acogido o rechazado dependiendo de la 
recepción in ic ia l  con que se presentaran  (Rulfo ,2016).  Estas obras, que 
no l legaron a ver la luz,  son también parte de u n proceso de 
aprendizaje del  cual como escr i tor Rulfo era consciente.  Finalmente, 
publ icó t res obras; entre e l las una que introdujo como texto para cine, 
pero también puede considerarse como texto l i terar io;  la misma que 
cal i f icó de novela y a su vez de gu ion cinematográf ico. La ambigüedad 
resultante de la experimentación entre e l  c ine con la l i teratura, 
t rasgrede los l ímites entre los géneros art íst icos y,  por su diferencia, 
se convierte en un paradigma para la época: El gal lo de oro .  
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          El  gal lo de oro  es un texto a l que Rulfo decide dar vida como 
obra l i terar ia de 1956 a 1959. En este t iempo constantemente cambió 
de nombre. Algunos t í tu los posib les fueron: El gal lero ,  El gal lo dorado ,  
De la nada a la nada .  Sin embargo, la obra se presentó por pr ime ra 
vez con el  nombre de El gal lo de oro en 1964 como guion para una 
película,  la cual fue dir igida por Roberto Gavaldón, con ayuda de 
Carlos Fuentes y Gabrie l  García Márquez como supervisores del  guion  
(Rulfo ,2016).  Dieciséis años después, en 1980, se publ icó la obra El 
gal lo de oro y otros textos para cine  en donde se incluyó la obra 
mencionada, además de La fórmula secreta  y El despojo .  Rulfo 
mencionó en una entrevista con Luis Leal que:   
 
Esa novela (El gal lero ,  no El gal lo  de oro )  la terminé,  pero no 
la publ iqué porque me pid ieron un scr ipt  c inematográf ico y 
como la obra tenía muchos e lementos fo lk lór icos,  creí que se 
prestar ía para hacer la  pel ícu la (…) El  mater ia l  ar t ís t ico de la 
obra lo destruí.  Ahora me es casi  imposib le rehacer la (Rulfo,  
2016:  90) .   
      
          A part i r  del  mater ia l  l i terar io que fue publ icado 16 años después 
(1980) es que se le ve como un hipertexto de la pel ícula y no co mo el 
h ipotexto que da paso al  mater ia l  c inematográf ico  (Rulfo ,2016).  
Genette expl ica así la h ipertextual id ad: “Se trata de lo que yo rebaut izo 
de ahora en adelante h ipertextual idad. Ent iendo por e l lo  toda re lación 
que une un texto B (que l lamaré hipertexto) a un texto anter ior A (a l 
que l lamaré hipotexto) en el  que se in jerta de una manera que no es el 
comentar io ”  (1989: 14) . 
          Aquí aparecen claras muestras de un texto que no ha podido ser 
enclaustrado en un género y,  como lo menciona Alberto Vita l :  “El 
gal lo… ha suf r ido la desventaja de carecer de una obvia f i l iación 
genérica,  lo cual demuestra hasta qué punto la percepción de un texto 
depende hoy de que se lo inscr iba claramente en un género: El gal lo 
de oro  se ha leído como guion y como manifestación narrat iva” 
(1998:52).   
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          Haciendo un recuento,  Rulfo escr ib ió la novela El gal lero  en 
1956 y la t ransformó en guion en 1964. publ icando la obra que ya no 
pudo restaurar en 1980. El  guion tuvo dos producciones: la pr imera,  de 
Gavaldón en 1964; y la segunda, de Arturo Ripstein en 1985 con el 
nombre: El imperio de la fortuna .  La crít ica pronto dio cuenta de los 
errores y cambios garrafa les que ocurrían en las c intas, entonces Rulfo 
se decepcionó de los intentos de adaptación a los que vio somet ida su 
obra. La pel ícula dir ig ida por Gavaldón es cal i f icada de plást ica y l lena 
de un fo lk lore que la obra or iginal  no especif ica,  además de abusar del 
contexto en que López Mateos acrecentaba la economía (Yanes,1996). 
Por otra parte,  se ha cr i t icado en El imperio de la fortuna el abuso del 
enclaustramiento espacia l en escenas que precisaban un enfoque de 
apertura en el  paisaje.  Ripstein,  en contraste con Gavaldón, no busca 
una f idel idad plena en su pel ícula,  s ino que la desplaza a los suburbios 
de la capita l ,  haciendo suya la c inta a l  aprovecharse de un buen 
argumento;  además se le cr i t ica por modif icar e l  punto d e vista ru lf iano 
sobre la soledad, Pues según Yanes: “La soledad y la desolación de 
los personajes no es correspondida con el  paisaje, que en este caso 
no juega un papel meramente de fondo, s ino que es parte de su 
carácter,  de su vida ”  (1996:40).  
          El texto l i terar io en 1980 es un desaf ío que Rulfo ha dejado para 
los lectores debido a la fa l ta de f i l iación genérica;  s in embargo, lo que 
ha ganado peso es que la c inta apareció antes que el  texto l i terar io.  El 
autor decid ió darle un lugar a El gal lo de oro con lo que la crít ica debe 
trabajar e interpretar según su punto de vista.  Esta obra parece un ser 
enigmát ico como su personaje Dionis io,  quien es un ser contradictor io. 
Quizá Rulfo ,  con este hecho de no dejar c lara la naturaleza de su obra , 
daba correspondencia entre la forma y e l  contenido del texto,  t ratando 
de ale jar lo de sí;  pero, a su vez,  dando de qué hablar a los crít icos 
para mantenerla viva.   
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          Jorge Ruff inel l i ,  en el capítu lo “El gal lo de oro o los reveses de la 
fortuna ” ,  en su l ibro El lugar de Rulfo,  nos habla de que la obra t rabaja 
con el  pr incip io de la “entropía”.  Esto se ref iere a l  equi l ibr io donde en 
lo  l i terar io p ierde peso por parecer un hipertexto de una película y por 
la orfandad que el  autor le da ; pero,  a su vez,  lo recupera en otros 
ámbitos como lo son los usos de técnicas fotográf icas y f í lmicas:  “La 
lectura de El gal lo de oro (e l  argumento) como texto de valores 
l i terar ios nos permite conf i rmar, por omisión, la densidad propia del 
lenguaje l i terar io, ese campo de ambigüedad en que las acciones se 
presentan tan equívocas y complejas ‘como’ en la vida misma” 
(Ruff inel l i ,1980:56).  Ruff inel l i  observa cómo la obra se mant iene sin 
caer de una cuerda f lo ja,  de la que varias obras han caído con el  paso 
del t iempo; además de que  su complej idad se parece a la de la vida en 
la que nada es estable,  s ino una rueda de la fortuna que puede cambiar 
de modo repent ino.   
          El est i lo p lást ico y funcional que Rulfo ut i l iza en El gal lo de oro 
es anal izado por Eduardo Rivera,  quien está convencido de que el 
of ic io de la fotograf ía fue una gran inf luencia en la obra aportando tres 
elementos est i l íst icos:  “1) La parquedad y la precis ión del  lenguaje 2) 
La f ragmentar iedad del d iscurso narrat ivo 3) La el ipsis descr ipt iva” 
(Rivera,  1999:65).  Los puntos anteriores hacen énfasis en un tema 
común: “e l  uso del lenguaje”.  El  lenguaje ut i l izado por Rulfo se 
caracter iza por buscar la c lar idad de ideas y la precis ión en la s intaxis;  
la novela presenta cada uno de los puntos y c laramente no l lega a 
considerarse como guion pues a pesar de no tener parlamentos 
marcados, tampoco t iene precis iones ambientales de la escena, carece 
de acotaciones, separación por actos o un l istado de 
personajes(Rivera,1999);  entonces, e l  guion con que se t rabajó la 
pel ícula s implemente fue una adaptación olvidada que no dejó registros 
(en papel)  de su existencia; mientras,  la novela l lamada texto para cine 
aún es vigente.    
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          Las opin iones divid idas causan polémica y,  precisamente,  de 
esta polémica ha ganado importanc ia El gal lo de oro (González,1984). 
Aquí no se busca rescatar una obra que se cree olvidada, s ino t rabajar 
con el  t rasfondo universal ista que Rulfo maneja en cada una de sus 
obras y que, pese a moverse en espacios local istas,  sus temas 
universales l levan a  pensar la obra de una manera más profunda :  “El 
costumbrismo anter ior queda superado por la introspección de los 
personajes ante una real idad esquiva,  un angust ioso vivi r ,  que Rulfo 
capta y of rece, y que el  lector l lega a sent i r  como algo suyo por lo 
unive rsal  de la problemát ica presentada” (González,1984:38).  El gal lo 
de oro  es una obra cuyo personaje es sumamente introspect ivo,  sus 
deseos se externan a t ravés de acciones no de palabras,  este carácter 
meditat ivo crea una empatía por parte del  lector quien de algún modo 
ha experimentado también las sensaciones de t r isteza, abandono, 
soledad e indiferencia.  La manera en que el  texto se conecta con el 
públ ico lector también depende de su contenido,  en el  cual Rulfo 
t rabajaba con la universal idad temática.  La f orma y e l  fondo textual 
requieren un anál is is profundo pues así los exige la obra;  es necesario 
leer entre l íneas para descif rar la obra y en parte la intención que el 
autor tenía al  dejar un legado tan atrayente.     
          La l i teratura necesita estudio, d ifusión y anál is is.  Autores como 
Vita l ,  Boixo,  Ruff inel i  entre otros aquí c i tados,  of recen información 
adic ional y puntos de anál is is est i l íst icos que favorecen al  texto;  de 
este modo dan impulso a nuevos estudios interpretat ivos.  Los t rabajos 
académicos siguientes t rabajan la l ínea de la interpretación socia l  y 
art íst ica en re lación con el  mito ya que en su t iempo buscaron un punto 
que sat isf ic iera la cur iosidad contextual .  En este t rabajo de tesis se 
ut i l izarán como antecedentes que respalden un nuevo  anál is is,  e l  cual 
a t ravés de la re lación dia lógica de textos dará un acercamiento a los 




1.3 Trabajos académicos sobre El gallo de oro 
 
El gal lo de oro ha tenido múlt ip les interpretaciones y estudios;  entre 
e l los se encuentran dos tesis en la Facultad de Humanidades. La 
pr imera tesis (2000) es de Ángel Gut iérrez Jiménez. El  t í tu lo de su 
t rabajo es  La l ibertad de la mujer en El gal lo de oro. Su objet ivo es el 
siguiente: “Señalar que la Caponera en la novela El gal lo de oro  
emprende una lucha en contra de los cánones impuestos por la 
sociedad a la mujer,  así como pretender no depender del  hombre; 
defender sus derechos socia les y polí t icos” (Gut iérrez,  2000: 7). Dicho 
objet ivo hace énfasis en la Caponera como un personaje en lucha  
contra los cánones de la sociedad, lo cual parece una labor t i tánica y,  
s in embargo, ineludib le por su carácter revolucionario.  La Caponera 
parece dar voz a las mujeres ja l iscienses, y por e l lo presenta una f igura 
fuerte e independiente como ejemplo de un  cambio necesario en 
paradigmas de la sociedad.  
          El  personaje de la Caponera se vuelve esa nota discordante y 
necesaria que no sólo representa la vi ta l idad femenina; s ino,  además 
una época de renovación ideológica.  Poster iormente, e l  autor de la 
tesis hace énfasis en la f igura femenina, su anál is is es induct ivo. 
Expl ica la presencia de las mujeres t ranseúntes en San Miguel del 
Mi lagro hasta la aparic ión de La Caponera.  En este pr imer texto, el 
autor c lasif ica a los personajes en pr imarios, secunda rios,  incidentales 
y ambientales,  donde: Dionis io Pinzón y Bernarda Cut iño son 
pr incipales;  entre los secundarios se encuentran Lorenzo Benavides, 
la madre de Dionis io Pinzón  y Bernarda Pinzón (h i ja de Dionis io y 
Bernarda);  los incidentales son otros gal l eros y personajes que están 
dentro del  contexto del  azar (sol tadores, padrinos, pregoneros y 
cantadoras);  f inalmente,   los ambientales son la gente de la fer ia,  de 
los palenques y e l  públ ico en general.   
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          Ángel Gut iérrez,  además, ut i l iza e l  texto l lamado Diccionario de 
símbolos de Fernando Cota Madero para anal izar a los personajes 
desde sus rasgos f ís icos,  psicológicos,  morales,  socio lógicos y 
cul turales. También ocupa la teoría sobre el  ánima  y e l  ánimus  de Carl 
Gustav Jung para expl icar la re lac ión entre Dionis io con Bernarda; 
hace énfasis en la v ida de Pinzón con su madre y los efectos en su 
manera pasiva de vivi r  en contraste con la vida de Bernarda Cut iño, 
quien,  desde pequeña, tuvo que ser independiente y cuidarse de los 
hombres,  pues sólo vi vía con su madre.  A la muerte de su única 
protectora,  Bernarda termina cantando en palenques y fer ias 
ganándose el  seudónimo de La Caponera.  El  arquetipo mascul ino 
(ánimus) se manif iesta en el la pues toma decis iones, es act iva,  t iene 
un carácter autónomo y  es un tanto engreída; por otra parte,  e l 
arquet ipo femenino (ánima) se presenta en Pinzón pues al  pr incip io 
t iene un carácter sensib le, rencoroso y dependiente.   
          Ángel Gut iérrez (2000) toma una perspect iva humanitar ia a l 
indagar a l  personaje a p rofundidad, ya que éste ref le ja a la sociedad 
de los años 50. La sociedad de 1950 es la que Rulfo cal i f ica de 
“desconf iada”,  la misma que Octavio Paz menciona como “ cal lada”  
(Gut iérrez,  2000).  El  personaje Dionis io Pinzón es cal lado y 
desconf iado, pero también es retraído,  meditat ivo y orgul loso.  El 
personaje,  como centro del  universo f iccional,  está l igado al  mundo 
real  del  autor y lector;  por e l lo,  esta var iante de anális is,  en que al 
personaje se le da vi ta l  importancia,  lo representa como un ref le jo de 
la  sociedad “real”  y por ende una parodia de lo que ocurre en el  día a 
día.  El  nombre de Dionis io Pinzón empieza por dar fuerza al  personaje, 
pues el  s ignif icado del nombre Dionis io representa al  macho cabrío, 
mientras el  apel l ido Pinzón alude a un ave peq ueña, dos conceptos 
contrar ios que dan cuenta de la vida del  hombre inmersa en una 
sociedad de cambios constantes,  donde puede ser inmenso y de pronto 
verse minimizado.                                        
22 
 
          La siguiente tesis, hecha por El izabet h Ocampo (2001),  l leva 
por t í tu lo El sent ido t rágico en el  gal lo de oro de Juan Rulfo.  Cont iene 
un breve anál is is de una página, dedicado al  gal lo, y se t i tu la “e l  gal lo 
como presagio fata l . ”  Nos propone la f igura del gal lo dorado asociado 
con la fortuna de Pinzón, que es el  d inero y las mujeres,  lo que l levan 
a éste hacia su destrucción.  El izabeth considera al  gal lo como un 
elemento importante del  texto.  Pese a ser únicamente una página la 
que El izabeth Ocampo presenta,  es acertada al  descr ib ir lo como 
“presagio fata l” ;  su anál is is es de t ipo comparat ivo con la t ragedia,  por 
lo  que el  cal i f icat ivo de fata l  cont iene una carga semánt ica con enfoque 
dramát ico.  El  dest ino parece estar marcado desde la aparic ión del 
gal lo.  Dionis io deja la conformidad a part i r  de  que adquiere a su 
compañero y éste comienza a t raer le ventajas y desventajas;  a l  ser un 
impulsor de la acción ,  es natural dar le ta l  importancia dado que la 
novela corta l leva como t í tu lo una alusión a él .   
          El capítu lo “El  gal lo como presagio fata l”  presenta a la t ragedia 
con disf raz de fortuna; El gal lo,  a l ser un animal inst int ivo,  actúa de 
manera ref le ja a l luchar por sobrevivir ,  además de que, como lo 
menciona Ocampo, es un gal lo dorado que representa la abundancia; 
una abundancia que Dionis io  jamás había tenido entre sus manos . Las 
decis iones poster iores de  Dionis io lo l levan de ser un pregonero 
humilde a ser un gal lero soberbio , ta l soberbia es  causada por la 
r iqueza; juega, gana y se envanece. Finalmente ,  p ierde todo 
fáci lmente,  pues de igua l modo lo obtuvo. Por otra parte,  Ocampo 
(2001),  c i tando a Vivero,  habla sobre el  or igen del nombre Dionis io,  lo 
cual inevi tablemente l leva a la mito logía gr iega: “El  d ios nace como 
fuerza desconocida,  crece en poder; vence, obt iene su pareja, luego 
comete un pecado de exceso, por lo cual t ransgrede la ley y como 
consecuencia debe de caer y morir”  (27).  El  paralel ismo es casi 
inmediato,  en El gal lo de oro  Dionis io Pinzón se suic ida al darse cuenta 
que perdió su fortuna.    
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          Ocampo (2001)  compara a las mujeres que cantan en el 
palenque con el  coro clásico gr iego, en cuanto a su posic ión cerca de 
los acontecimientos,  a ser de var ias voces que no t ienen autoría ,  y a 
ser quienes cantan la s i tuación.  La intertextual idad aparece presente 
en la obra debido  a que puede ser una parodia de las f iestas 
dionis iacas y e l  recorr ido del  d ios del  vino.  Ocampo, a l  buscar d icho 
parale l ismo, también percibe la universal idad ru lf iana que, pese a f i jar 
la obra en un espacio y t iempo locales,  también presenta la integrida d 
de temas como es “ lo t rágico”.  La t ragedia gr iega se hace presente 
dado que la mirada art íst ica de Rulfo veía en los sucesos un acontecer 
desaventurado en el  que los personajes se veían envueltos;  s in 
embargo, no sólo percibía aquel la parte avasal lante d e la vida,  s ino 
también una nueva oportunidad de el la,  en la que, de manera cíc l ica,  
los personajes parecen encarnar en sus hi jos como sucede con La 
Pinzona. Este úl t imo personaje hereda el apodo de su padre, y,  por 
tanto,  la carga socia l  de ser h i ja de un  apostador;  por otra parte,  hereda 
el  carácter duro,  la autonomía, la voz y sobre todo la misma suerte de 
su madre,  quien cantaba su dolor en las fer ias como una mujer dueña 
de sí.  
          Los estudios ci tados son producto del  interés hacia la obra El 
gal lo de oro ;  un t rabajo poco conocido por su or igen enigmát ico. Las 
formas de abordarlo son de índole diversa que van desde un anál is is 
formal (narrat ivo) a uno de fondo ( interpretat ivo),  s in l legar a tota l izar 
o conceptual izar la obra debido a su complej id ad y a su clara fa l ta de 
f i l iación genérica.  Los estudios hechos entre 1980 y pr incip ios del  2000 
buscan expl icar el  or igen o forma del texto dependiendo del punto 
temporal  y perspect iva socia l  desde el  cual es vista la obra.  Ahora se 
presentará una nueva propuesta que pretende acercase al  texto 





          Los estudios acerca de El gal lo de oro han sido constates,  para 
mencionar uno de los más recientes se encuentra e l  de la egresada de 
Licenciatura en Lenguas y L i teraturas hispánicas Nel i  Suárez Aldana 
(2020) cuyo t rabajo t i tu lado  Los símbolos e imágenes arquetíp icas de 
la mujer mexicana en El gal lo de oro, de Juan Rulfo fue dir igido por e l  
Dr.  en Letras Jorge Olvera Vázquez. Dicho t rabajo se asemeja un tanto  
al  presente estudio,  s in embargo, su l ínea de invest igación,  como el 
t í tu lo lo indica se basa mayormente en los arquet ipos femeninos.  El 
t rabajo in ic ia de la forma convencional redactando acerca de la vida, 
obra y contexto cultural  de Juan Rulfo,  así como  la ubicación de la obra 
como novela corta o nouvel le,  del mismo modo apunta a las temát icas 
ru l f ianas, esto se puede apreciar en el  capítu lo I ,  poster iormente en el 
capítu lo I I  ahonda en la estructura narrat iva la cual anal iza usando a 
Luz aurora Pimentel  para expl icar la def in ic ión y característ icas de la 
narrat iva (Suárez,  2020).  
          Por otra parte,  también hace uso de la teoría de Mieke Bal con 
quien def ine la función del  narrador,  los personajes, e l  t iempo y e l 
espacio.  Así f inal iza el  capítu lo con el anál is is de los ro les actancia les 
(Dest inador, dest inatar io, objeto, adyuvante,  sujeto y oponente) 
apoyándose de Greimas y Propp. Lo anter iormente descri to es un 
esquema estructural  de la obra,  con el  cual Nel i  Suárez pretende 
af ianzar las bases para  el  estudio que real iza en el  Capítu lo lV.  Por 
otra parte, e l capítu lo I I I  propone un modelo de anál is is en el  cual 
incluye la semiót ica  como teoría pr incipal ,  así mismo el  uso de 
símbolos y arquetipos para la interpretación.  Describe la teoría de 
Arquet ipos de Carl  Gustav Jung, de Gi lbert  Durand; los símbolos y de 
Charles Sanders Pierce;  los s ignos.  La diferencia del  t rabajo de 
Suárez con el  presente empieza con la metodología puesto que aquí 
se usará la mitocrít ica que enlaza el  símbolo,  mito y arquet ipo , es decir ,  
busca un sent ido más apegado al  inconsciente colect ivo mientras el  de 
el la es una interpretación semiót ica y socia l .  
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          En el  capítulo lV in ic ia e l  anál is is de la obra.  Aquí apuntaremos 
detal les af ines con la presente tesis,  así como sus  di ferencias y los 
puntos en los cuales convergen las opin iones acerca de El gal lo de 
oro.  Entre los elementos simból icos Suárez ubica al gal lo en 
comparación con Dionis io como símbolo de resurrección,  pero también 
como símbolo patr iarcal ,  da cuenta de las  acciones del gal lo en 
parale l ismo con las de su dueño. Aquí c i ta a la Dra.  Martha El ia 
Arizmendi quien considera al  gal lo como símbolo de cambio, 
mascul in idad, victor ia y estatus socia l .  
           Por otra parte,  anal iza los arquet ipos de la orfandad, la  madre 
mexicana y la mujer t ransgresora.  Sobre la orfandad como arquet ipo 
compara la orfandad de Dionis io con la de Bernarda haciendo notar 
que mientras,  para el  personaje mascul ino la orfandad es destruct iva 
e insuperable,  para Bernarda es formadora pues le da carácter.  
          Tratando el tema de la madre mexicana lo e jempl if ica con la 
madre de Dionis io Pinzón cuyo personaje se r inde a la maternidad, los 
deseos del hombre y los demás; recluyéndose en el  hogar.  Aquí c i ta a 
Rosario Castel lanos quien opina , respecto a la maternidad  mexicana 
que es como un cic lo que se vuelve el  viv ir  para el otro 
(sacr i f icadamente) y a su vez repudiando a la mujer que intente vivi r  
para sí misma. 
          De manera opuesta a la madre suf r iente , Suárez anal iza a la 
mujer t ransgresora como quien huye al  compromiso y a la maternidad. 
Aquí toma como ejemplo a Bernarda  (La Caponera)  cuyo signi f icado de 
su seudónimo es yegua, t rampa u oso. Su carácter es marcado como 
independiente,  autónoma y un tanto terca.  En  perspect iva de Nel i  
Suárez,  La Caponera sacr i f ica su l ibertad y se resigna a la esclavi tud 
por su hi ja a quién paradój icamente le otorga su l ibertad,  la misma que 
el la consigue sólo con la muerte.  El  sacr i f ic io de la madre entonces se 
vuelve en esperanza de renacer y con es to se crea el  cic lo del  eterno 
femenino (Suárez,  2020).  
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          No cabe duda que la interpretación de Suárez es bastante 
pert inente al  estudiar lo femenino en la obra de manera semiót ica,  su 
del imitación via ja en diversas ver t ientes que crean coherencia y 
cohesión en el texto,  además de que muestra la importancia de los 
cambios en paradigmas socia les acerca del ro l  de la mujer mexicana. 
Se aventura en la búsqueda de símbolos,  mitos y arquet ipos femeninos 
dándoles el  protagonismo que requieren dentro del  a nál is is de forma 
semiót ica y socia l .  
          La presente tesis hará el  anális is de elementos comunes a los 
anter iormente mencionados, s in embargo, la postura será di ferente,  es 
decir ,  mientras Suárez integra una postura socia l acerca de lo 
femenino aquí se t ratará de tomar símbolos,  mitos y arquet ipos 
diversos formando un col lage de signi f icantes para t ratar de entender 
la obra desde una perspect iva universal ista.  Una ventaja en cuanto a 
lo s imból ico ,  precisamente,  es la var iabi l idad de signif icados que t iene 
un signi f icante,  con esto,  la interpretación de símbolos queda abierta 
a nuevos t rabajos y a su vez da un avistamiento general  a la obra 
examinada desde la interpretación mitocrít ica.   
          Otro estudio acerca de El gallo de oro es real izado por la Dra. 
Ar izmendi quien t iene diversos anál is is sobre Juan Rulfo, aquí 
mencionaremos el publ icado en la Revista de l i teratura mexicana 
contemporánea el cual es t i tu lado “El azar en El gal lo de oro  de Juan 
Rulfo”.   Su art ículo comienza describ iendo las d ive rsas temát icas de 
estudio que pretendía tomar,  entre e l las:  lo femenino, las t radic iones y 
costumbres. Sin embargo, decid ió incl inarse por “E l  azar ”  que t iene 
como característ icas la incert idumbre y la probabi l idad. Su estudio se 
enfoca en t res vert ientes que son: Estudio del  azar,  t ipo de narración 
y s imbología de los nombres.  Para entender d icho anális is Arizmendi 
presenta el  s igni f icado de conceptos inclu ido s en el  texto ,  conceptos 
que t ienen que ver con el  azar,  es decir :  mi lagro,  p iedra imán, juego.  
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          Su t rabajo in ic ia descr ib iendo al  azar  como manifestación 
mágica que pese a parecer casual t ienen un or igen natural  o de las 
fuerzas de la naturaleza, e l  cual también se puede decir que t iene una 
parte de probabi l idad aunada a la incert idumbre. En conjunto def ine la 
suerte como ventaja no ganada sino predest inada e inesperada.  
          Poster iormente def ine el  milagro  como vio lación a las leyes de 
la naturaleza, también apunta que el mi lagro puede ocurr i r  no sólo en 
el  ámbito re l igioso sino también  en el  c ient íf ico,  como probabi l idad.  
          Dentro de los conceptos t ratados por Arizmendi también aborda 
el  s igni f icado de amuleto o p iedra imán ,  e l  cual según su invest igación 
es un mater ia l  que sirve para atrapar la fortuna y a le jar e l  mal.   
          En cuanto al  juego ,  menciona la importancia de la suerte 
aparente en la cual se incluyen azar,  a lbures y t rampas propios de las 
personas que pref ieren ganancias inmediatas sin esfuerzos,  es decir 
quienes planean tener cuant iosas ganancias económicas si n la 
necesidad de real izar un t rabajo.   (Ar izmendi,2004).  
          Dentro de su anál is is nos describe que el  milagro  se hal la en el 
nombre del pueblo que pese a parecer incidental  indica que lo sucedido 
dentro de él  es ocasionado azarosamente.  En cuanto a  la suerte, 
apunta como las peleas de gal los son un juego azaroso donde el  t r iunfo 
se logra por dos razones, una, por la capacidad del gal lo (fuerza, 
agi l idad, preparación),  mientras la otra parte es causada por la suerte 
( lo predest inado).   
          Sobre la p iedra imán como amuleto o ta l ismán de la buena 
suerte menciona a La Caponera como símbolo de suerte en las 
apuestas,  pues el la es quien l lena de r iquezas a los hombres que le 
hacen compañía y,  su muerte,  es la perdic ión de ta l  fortuna.  
          Poster iormente incluye un conjunto de símbolos mencionados 
en la obra los cuales son: Dionis io,  el  gal lo,  e l  oro,  la p iedra,  la baraja 
y la c ircular idad.  
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          En el  anál is is El  gal lo indica un símbolo solar e l  cual también 
alude a la imagen del hombre p roveedor,  e l  hombre hecho a imagen y 
semejanza de la d ivin idad.  
          Acerca del oro, dentro de la a lquimia,  se interpreta como 
símbolo solar y r iqueza del metal ,  su color amari l lo  como lo atrayente. 
El  oro también se manif iesta como metal  perfecto, r i queza mater ia l , 
tesoro escondido, i luminación espir i tual  y cual idad de estatus superior.  
          El nombre de Dionis io es asociado con el  nombre del d ios 
Dionisos como el  n iño nacido dos veces, e l  d ios del  vino,  de los 
p laceres y los excesos, es decir  e l  que t iene la cualidad de atraer 
fortuna. 
          Sobre la p iedra alude su signi f icado como símbolo del ser,  la 
p iedra f i losofal  como la real ización,  e l  encuentro de la dual idad 
mascul ina y femenina, la integración del  yo.  
        Su analogía de la baraja incluye t res elementos:  Sota con 
Bernarda Cut iño,  Los oros con el  d inero y nuevamente los oros con el 
gal lo y Dionis io(Ar izmendi,2004).  
          El anál is is hecho por la Dra. Ar izmendi en el art ículo de la 
revista of rece un conjunto de elementos temát ic os y s imból icos por 
anal izar;  da pie a estudios más profundos. Su anál is is sobre el  azar es 
l levado a buen término como eje temát ico de la novela,  mientras los 
símbolos son mencionados para tener una aproximación a la obra de 
forma interpretat iva.  Este art ículo nos muestra un bosquejo acerca de 
cómo se puede interpretar la obra, es decir  hacer uso de los símbolos, 
pero siempre respetando el  contexto y e l  pacto de f icción para no l legar 
a una sobre interpretación,  s i  no,  ser pert inente acercándose al  texto 
s in t ratar de revelar la verdad úl t ima del texto s ino of reciendo una 






Capítulo ll :  Mitocrítica 
 
La mitología es el canto. Es el canto de la imaginación, 
inspirado por las energías del cuerpo. Una vez un 
maestro zen se plantó ante sus discípulos, a punto de 
pronunciar un sermón. Y en el momento en que abría 
la boca, cantó un pájaro. Entonces dijo: El sermón ha 
sido pronunciado. 
 
Joseph Campbell, El poder del mito. 
 
La mitocrít ica cobró importancia como teoría de interpretación l i t erar ia 
en la década de 1970; su método consiste en restaurar la imaginación 
simból ica como medio para conocer los procesos mít icos,  s imból icos, 
r i tuales y de cualquier índole basada en la h istor ia de las re l igiones. 
Uno de los pr imeros anal istas de dicho m étodo fue Gastón Bachelard ; 
poster iormente surgieron algunos de los integrantes del  círculo de 
Eranos: Joseph Campbel l ,  Mircea El iade, Carl  Gustav Jung y Gi lbert 
Durand. En palabras de Durand: “La <mitocrít ica>, persigue, (…),  el 
ser mismo de la obra mediante la conf rontación del  universo mít ico que 
forma el  <gusto> o la comprensión del lector con el  universo mít ico que 
emerge de la lectura de una obra determinada” (1993: 342).   
          Los conceptos fundamentales al  estudiar la mitocrít ica son el 
símbolo, e l  mito y e l  arquet ipo.  El  anál is is real izado a part i r  de dichos 
elementos permit i rá un acercamiento in terpretat ivo  a l  texto ;  así mismo, 
d icha aproximación responderá la pregunta ¿Cómo se actual iza el  mito 
en la actual idad? La respuesta se hal la en la re lación de texto y lector 
dado que: “mediante la conf rontación con el  momento mít ico de la 
lectura y de la s i tuación del lector presente, se obt ienen conclusiones 
interesantes respecto a la const i tución de un At las delimitado de los 





2.1 Símbolo  
 
La conciencia,  según Durand, t iene dos modos de representar  los 
objetos:  la forma directa y la indirecta.  La directa t iene como 
característ ica que el  objeto representado es conocido en la real idad 
f ís ica,  mientras la indirecta, a l  no tener un referente mater ia l ,  es 
percib ida en lo imaginario ( imagen en el  sent ido de lo inmater ia l) .  Los 
modos de presentar esta adecuación son el  s igno y el  símbolo. Para 
conocer la d i ferencia entre ambos es necesario ha cer una analogía 
entre éstos, examinando tres aspectos:  la manera en que funciona su 
signi f icado, su signi f icante y cómo sucede la re lación entre ambos. El 
s igni f icante del signo  es arbi t rar io ; por e jemplo: e l  s igni f icante + 
representa la <suma> de manera convencional (acordada).  Por otra 
parte e l  s ignif icado <suma> es captado por e l  pensamiento directo y 
existe antes que el  s igni f icante +,  por lo que la re lación de signif icado 
y s igni f icante en el signo  se da por equivalencia.       
          Por su parte,  e l  s igni f icante del  símbolo  no es estable s ino 
cambiante:  pongamos como ejemplo la idea de la unión de contrar ios ,  
cuyos signi f icantes podrían ser e l Tao, e l  Ouroboros,  la estre l la de 
David,  e l  Caduceo Hermét ico,  entre otros,  los cuales se siguen creando 
de manera perpetua por la conciencia indirecta.  De este modo, su 
signi f icado  nunca puede ser captado por e l  pensamiento directo , s ino 
sólo dentro del  proceso simból ico; así,  la unión de signi f icado y 
s igni f icante en el  símbolo  únicamente se da como epifanía  
(Manifestación,  aparic ión,  revelación) .  Durand menciona que: 
“ l legamos a la imaginación simból ica propiamente dicha cuando el 
signi f icado es imposible de presentar y e l  s ímbolo sólo puede refer i rse 




          Aunque se ci tarán adelante otras def in ic iones de símbolo se 
tomará como pr incipal  la de Cheval ier ya que se t rabajará con su 
Diccionario de símbolos .  Para dicho autor:  
  
El s ímbolo es la  expres ión p lást ica de la búsqueda de un 
secreto psíquico y metaf ís ico propio de la condic ión humana, 
que t iende a aprehender  lo  absoluto,  lo  invar iable,  en medio 
de las var iac iones  a l ienantes de lo  fenoménico y de lo 
exis tencia l  (1986:  28) .  
 
          La ci ta anter ior acerca del símbolo deja en claro que es una 
manifestación, debido a su cambio incesante en el  s igni f icante,  como 
ya se puntual izó anter iormente con Durand  (2000).  La búsqueda a la 
que Cheval ier  (1986) a lude se ref iere a la mult ip l ic idad de 
signi f icantes,  que, en conjunto,  toman forma. Lo que el  símbolo bus ca 
es l lamado por e l  teór ico como “un secreto psíquico y metaf ís ico” .  Aquí 
hay dos característ icas:  psíquico,  por e l  estado inter ior en el  que se 
encuentra; y   metaf ís ico,  porque su existencia sólo puede ser pensada 
desde los a lcances del entendimiento humano. Cabe mencionar que lo 
expl icado anter iormente es parte de la condición humana; es decir ,  e l 
símbolo es un fenómeno psíquico que sólo sucede a la especie 
humana, nunca a la animal o vegetal .   
          Su objet ivo es retener en sí lo absoluto; es deci r ,  e l  todo 
absorbente y dominante que perdura en el  t iempo. Pero,  ¿para qué 
preservar esta sabiduría pr imigenia? El símbolo t iene la f inal idad de 
contener en sí la verdad o verdades que habitan en la psique humana 
para guiar la desde el  inconsciente.  Sin em bargo, d ichas verdades no 
salen a la conciencia de manera fáci l ,  pues se ven obstru idas por 
factores externos, ya sean socia les,  económicos o cul turales.  Por 
tanto,  en la vida contemporánea es más dif íc i l  que se tenga una 
revelación simból ica al  contrar io de las épocas ant iguas en que no 




          Existen otras def in ic iones de símbolo. Para A. Lalande  es: “ todo 
signo concreto que evoca, por medio de una re lación natural ,  a lgo 
ausente o imposible de perc ib i r”  (Durand, 2000:13) .  Para C. G Jung: 
“El  símbolo (…) presupone siempre que la expresión elegida es la 
mejor designación o fórmula posib le de una si tuación factual 
re lat ivamente desconocida,  pero cuya presencia se conoce o se exige” 
(1994:554).  Y en palabras de Durand: “El  símbolo es, pues, una 
representación que hace aparecer un sent ido secreto;  es la epifanía de 
un mister io” (2000:15).  Estas def in ic iones t ienen en común lo 
inaccesib le ante el  s igni f icado del símbolo pues éste,  al  enf rentarse al 
ser no sensib le ,  no se puede def in ir ,  s ino percib ir .  Esta percepción se 
descif ra de manera momentánea, pero nunca se cierra su 
interpretación,  lo cual se convierte en una búsqueda constante del 
s igni f icado del símbolo.   
          Gi lbert  Durand en su texto La imaginación simból ica (2000) 
concuerda con la opin ión de que el  símbolo es revelado por una 
epifanía;  es decir  una revelación mister iosa que se vale a sí misma. El 
símbolo no sólo es un mister io,  también es una guía de lo interno a lo 
externo en el  camino a la conciencia humana o ,  como Durand lo l lama, 
un “Trayecto antropológico”.  Por e l lo ,  los símbolos se han manifestado 
en expresiones humanas desde la ant igüedad, pr incipalmente en los 
mitos y,  aún ahora,  mediante el  arte.  
          Durand aporta t res caracte ríst icas sobre el  s igno: la 
atemporal idad, la abstracción y la apertura del  s ignif icado.  
          La atemporal idad, se ref iere a la aparic ión del símbolo en el 
t iempo pasado, presente y futuro ;  es decir ,  la  aparic ión es repent ina y 
por tanto impredecib le por lo que simplemente sucede.  
          La abstracción t iene que ver con  la incapacidad de acceder a l 
verdadero contenido del símbolo.  En cambio, se t iene una búsqueda 
múlt ip le sobre lo ausente o desconocido ;  es decir ,  se t rabaja en una 
incesante adecuación.   
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          Finalmente, e l  carácter abierto se ref iere a la inagotabi l idad del 
símbolo el  cual t iene un signif icante, pero innumerables signi f icados . 
Durand lo e jempl i f ica con el  s igni f icante:  fuego. Los dist intos 
signi f icados pueden ser:  pur i f icación,  sexual idad, destrucción, 
ext inción,  renacer, etc.  
          De igual modo Durand (2000) habla de los modos del símbolo al 
representarse.  Hay también t res t ipos que son: los t ipos de 
repet ic iones, las dimensiones y las manifestaciones en niveles de la 
naturaleza.  
          En pr imer lugar ,  los símbolos,  para Durand, revelan su 
signi f icado tras una serie de repet ic iones ,  ya sea de gestos, 
l ingüíst icas o imágenes:  
          Por medio de la repet ic ión de gestos : e l  sacerdote que bendice 
el  pan y e l  vino ;  e l  so ldado que rinde honor a la bandera ;  ambos 
manif iestan los símbolos r i tuales .  
          Por su parte ,  e l  uso de retór ica (a legoría,  emblema, apólogo, 
atr ibuto,  metáfora) en las imágenes l ingüíst icas  es importante.  Por 
e jemplo,  la paja y e l  t r igo,  e l  grano de mostaza, la red y los peces, que 
aluden al  re ino  de Dios,  const i tuyen símbolos l ingüíst icos .                 
          Finalmente, la copia de un rostro,  un lugar, un modelo : todo lo 
que imite la naturaleza o la modif ique en sent ido art íst ico representa a  
los símbolos iconográf icos .         
          Las dimensiones del símbolo son (Durand,2000):  cósmico, 
onír ico y poét ico.  Lo cósmico  t iene que ver con la parte mater ia l  del 
mundo, de la cual se obt ienen las percepciones pr imarias ;  o sea,  e l 
símbolo como uni f icador de lo humano y e l  universo form ando parte de 
él .  Lo onír ico  se ref iere a la parte inconsciente , adjunta en sueños. La 
imaginación y todos los contenidos de la psique colect iva e individual ,  
donde de manera aparentemente confusa los símbolos aparece n como 
augurios.  Dependerá del  soñante interpretar los para guiar su sendero.  
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          Lo poét ico remite a la función del  lenguaje que busca el  sent ido 
del  símbolo,  pues como ya se di jo antes,  mediante f iguras retór icas se 
expresa un contenido revelador ; e l  sent ido f igurado guarda en sí una 
verdad que el  lector interpretará según su acercamiento al  texto.  
          Por otra parte ,  las formas más comunes de los símbolos se 
presentan en niveles de naturaleza y son los s iguientes (Durand,2000): 
Humano- Divino;  es decir ,  cada deidad que une lo humano con lo 
sagrado, por e jemplo,  Jesús.  Mineral :  los metales preciosos que han 
pasado por una transformación ;  por e jemplo,  e l  oro.  Vegetal :  desde la 
semil la hasta cada f ruto o especie de árbol que hay en dicho re ino. 
Onír ico:  nuevamente el  estado inconsciente en el  que cada objeto o 
acto t iene una naturaleza inst int iva mediante la cual se manif iesta. 
Poét ico:  la f igura retór ica que en el  arte l i terar io se presenta como 
imagen o múlt ip les imágenes y,  f inamente,  la manifest ación animal: 
cada uno de el los representará múlt ip les secretos según su contexto, 
por e jemplo:  la serpiente como: sabiduría,  maldad, resurrección ,  etc.  
          La perspectiva de Durand acerca del símbolo expl ica ,  además, 
los ámbitos en los cuales se encuentran dichas manifestaciones 
simból icas, ya sea en:  la re l igión, la magia, e l  inconsciente,  el 
esoter ismo o arte .  Estas esferas del  conocimiento requieren de la 
redundancia perfeccionante para depurar e l  s igni f icado hasta l legar a 
una verdad. Los textos re l igiosos están repletos de símbolos,  por lo 
que su signif icado no se revela en la lectura l i tera l ,  s ino en la 
interpretación que da un clér igo.  La magia exige el entendimiento de 
cada elemento de la naturaleza para que los sort i legios se revelen en 
comunión.  El  inconsciente (sueños) es de los ámbitos más complejos 
y profundos en donde el símbolo aparece, pero también el que revela 
más acerca de la personal idad .  El  esoter ismo revela la s intonía 
espir i tual  del  colect ivo humano, mientras en el  arte existe lo  que 
Durand l lama el  ángel de la obra,  e l  contenido que la 
t rasciende(Durand,2000).   
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          La búsqueda del s igni f icado del símbolo  impl ica la necesidad 
del hombre por obtener respuestas y mantener su re lación interna y 
externa en equi l ibr io .  Jean Cheval ier enl ista nueve funciones del 
símbolo que se re lacionan con la estabi l idad de la psique humana. De 
el las,  se mencionarán aquí seis  pr incipales:  
          La pr imera es la función de lo explorator io .  Esta  indica la 
aventura espir i tual  del  hombre a lo desconocido.  El  vagar más al lá de 
la razón que se presenta como un desaf ío ; la búsqueda de lo d ivino 
que culmina en una revelación.  
          La segunda es la función de subst i tuto ,  la cual  aporta solución 
o sat isfacción a un conf l icto,  pregunta o deseo . Dado que el  símbolo 
t iene re lación con el  conocimiento de causa, pr incipalmente con la 
l lamada “revelación existencia l” ,  no se t rata de un art i f ic io p lacentero ,  
s ino de la verdadera comunión con el  exist i r  del  cosmos.  
          La tercera es la función unif icadora, la  cual  reúne los p lanos 
cósmico, re l igioso,  socia l y psíquico del  hombre , ordenándolos en 
forma ascendente. Dicho orden crea en el  hombre un enlace con el 
mundo; lo s i túa en el  inf in i to para hacerlo parte de él .  
          La cuarta función es la pedagógica o terapéut ica .  La función es 
l lamada pedagógica porque enseña  una f igura a seguir  que incluye 
ideologías y valores .  Ejemplos:  a l  n iño a ident if icarse con un héroe; a l 
adulto ,  con la vida y actos de algún santo . 
          La quinta función conocida como socia l izante ayuda a la 
comprensión de la vida interpersonal,  grupal,  comunal para lograr una 
inserción en un grupo y una época .  Los símbolos revelan la ident idad 
de un pueblo ;  conocer sus símbolos signi f ica conocerlo a fondo.  
          Finalmente, la sexta función es la de t ransformador de energía  
psíquica.  El  yo personal adapta al  símbolo ;  es decir ,  extrae su 
signi f icado para así integrar lo a su personal idad. Dicha función 





La palabra gr iega mythos (mito) t iene un or igen que no aludía a n inguna 
clase de contexto re l igioso o metaf ís ico,  pues :  “En el  ant iguo uso 
l ingüíst ico homérico no quiere decir  otra cosa que <discurso>, 
<proclamación>, <not if icación>, <dar a conocer una not ic ia> ”  
(Gadamer,  2010: 25).  Sin embargo, en la etapa de la I lustración gr iega 
se le da el  uso que conocemos,  puesto que el campo semánt ico del 
vocablo mythos cae en desuso y se le da una designación retór ica.  Por 
su parte,  José María Mardonés considera el  mito como: “Una narración 
que describe (…) el  or igen de los e lementos y supuestos básicos de la 
cultura, por e jemplo,  cómo comenzó el  mundo, cómo fueron creados 
los seres humanos y los animales,  cómo se or iginaron ciertas 
costumbres, r i tos o formas de act ividad es humanas” (2000: 37).  El mito 
fundó la expl icación a los actos humanos (matr imonios,  ro les socia les, 
costumbres) con la expl icación de que los d ioses inauguraron antes 
estos sucesos como un acto sagrado.  
          Mircea El iade, por otra parte,  def ine do s t ipos de narraciones que, 
en las sociedades pr imit ivas,  se dist inguen como: “h istor ias 
verdaderas” e “h istor ias fa lsas.”  Las “h istor ias verdaderas” (Mitos) son 
sagradas,  pues t ratan sobre la creación;  los seres que en el las 
part ic ipan representan verdades como el  universo,  el  hombre y la 
muerte.  Así mismo, t ienen su propio t iempo en el  que: “a l  <vivir> los 
mitos,  se sale del  t iempo profano, cronológico,  y se desemboca en un 
t iempo cual i tat ivamente diferente,  un t iempo <sagrado>, a la vez 
pr imordia l  e indef in idamente recuperable” (1992:24).  Otro aspecto de 
las h istor ias verdaderas es que son contadas a los neóf i tos como r i to 
de in ic iación, a f in de que el los descubran el or igen de la vida,  los 
secretos de la muerte, e l éxi to en la caza y la guerra :  esto es,  e l 
funcionamiento del  cosmos.  
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          El suceder de las “h istor ias verdaderas”, como se mencionó antes, 
ocurre en su propio t iempo : un t iempo mít ico.  El  t iempo or iginar io se 
reactual iza cuando el  hombre repi te e l  mito .  Mircea El iade opina a 
propósito de l  t iempo circular:   
 
Debemos agregar que,  para las soc iedades t radic ionales,  
todos los actos impor tantes de la vida corr iente han s ido 
revelados ab or ig ine por  d ioses o héroes.  Los hombres no 
hacen s ino repet i r  inf in i tamente esos gestos ejemplares y 
paradigmát icos (2008:  38) .  
  
          El  calendario  es una forma de repet ic ión que conmemora el  acto 
mít ico  de creación en un año. Las fer ias marcan el inic io o f in de un 
nuevo cic lo,  por lo que se dir ía  que las fest ividades son una ruptura 
necesaria  en la búsqueda de la cont inuidad temporal .  Los actos 
re l igiosos,  como las bodas, recuerdan a una época  pr imaria de 
dual idad como lo fue la unión  del  c ielo y la t ierra a t ravés de la l luvia. 
La unión de parejas que en princip io  eran una unidad. El  acto 
carnavalesco, como t iempo profano, a lude al  caos de la ruptura que 
antecede al  momento  sagrado de la creación,  así,  cada r i tual  que 
conmemora el  f lorecimiento de la naturaleza recuerda al  t iempo  de 
creación de la t ierra;  es decir ,  a l  nacimiento de la vida.   
          Las “h istor ias fa lsas”, en cambio,  no t ienen un t iempo sagrado ,  
s ino l ineal ;  se pueden contar en cualquier momento ,  pues también son 
profanas;  los personajes que en el la actúan son animales y se expl ica 
el  porqué de ciertos rasgos f is io lógicos en el los: las manchas, la cola, 
colmi l los,  garras,  caparazón, etc.  Las sociedades pr imit ivas como los 
Pawnee, también los Hero, Karadjer i  e indígenas del Togo son 
conscientes de dicha dist inción entre los t ipos de histor ias  (El iade, 






          Mircea El iade ident if ica la existencia de dist intos t ipos de mitos . 
Cada mito t iene una función respect iva y se desarrol la según la 
s i tuación lo requiera .  Hay mitos cosmogónicos,  de or igen, renovación, 
escatológicos,  teogónicos,  de divin idades asesinadas, de memoria y 
o lvido;  así también,  mitos del  mundo moderno y mass media . 
          Los mitos cosmogónicos comúnmente son confundidos con los 
de or igen, dado que ambos tratan  sobre la creación;  s in embargo, la 
d i ferencia radica en que los mitos cosmogónicos narran la creaci ón del 
Cosmos, es decir ,  e l  or igen del universo,  del  mundo pr imigenio ,  y son 
el  modelo ejemplar de creación,  mientras los mitos de los orígenes: 
“cuentan cómo el  Mundo ha sido modif icado, enr iquecido o 
empobrecido” (El iade, 1992: 28).  Dichas modif icaciones  narran la 
aparic ión de clanes, d inast ías, famil ias y ,  a su vez,  también sobre los 
orígenes de fenómenos destruct ivos como la migración, la aparic ión de 
la enfermedad, la muerte,  etc.   
          Otros mitos son los de Renovación .  En su mayoría son 
asociados con la agricul tura,  ya que los comparan con el  regreso al 
estado embrionario de la semil la ; de ahí a la maduración de ésta,  su 
caída a la t ierra y su renovar cont inuo. Otra analogía de renovación es 
la creación de una nueva época : por e jemplo ,  e l  año nuevo, mes nuevo 
e incluso un día nuevo, ya que la sal ida del  sol  impl icaba, para las 
sociedades arcaicas,  la renovación del mundo. La expl icación de por 
qué renovar e l  mundo es senci l la :  es necesaria pues todo in ic io t iene 
un f in y para evi tar que la t ierra perezca es imperativo darle nueva 
vida.  Entonces: “Por eso reclama una reparación,  un renovamiento,  un 
forta lecimiento periódico ”  (El iade, 1992: 52) .  La Renovación se hace 
con r i tuales de sacerdotes que se excluyen de la sociedad ; real izan ta l 
r i to en soledad representando a los Dioses que in ic iaron la creación en 




          Por otra parte,  los mitos escatológicos:  “Narran c ómo el  Mundo 
fue destru ido y la humanidad aniqui lada, a excepción de una pareja o 
de algunos supervivientes” (El iade ,  1992:61). Tal  devastación sucede 
por fenómenos naturales , como temblores,  incendios,  derrumbes, 
d i luvios o epidemias enviadas por un Ser Divino,  e l  cual  se ha 
encoler izado por la desobediencia del  hombre. Otra razón del 
apocal ipsis es la ant igüedad y dec repitud del mundo, por lo cual debe 
ser depurada a ta l  grado de regresarla a l  caos or iginar io.  Algunos 
ejemplos son los s iguientes mitos escatológicos:  En las Is las C arol inas 
se cree que la d ivin idad Aurepik sumergirá la t ierra en un cic lón ;  para 
los aztecas había cuatro c ivi l izaciones anter iores que fueron 
destru idas y e l  mundo contemporáneo es el  quinto ,  nacido junto con 
“El  quinto sol” ;  para los Cherokees la destrucción del  vie jo mundo se 
daría por una inundación ;  y así,  para otras cul turas como la germá nica, 
india,  i raní,  etc. ,  que t ienen mitos de catástrofe masiva.   
          Otros son los Mitos de Divin idad asesinada. Tal muerte es 
creadora dado que: “ la d ivin idad sobrevive en los r i tos mediante los 
cuales el  cr imen se reactual iza (…) en otros casos, s obrevive 
especia lmente en las formas vivas (animales,  p lantas) que han surgido 
de su cuerpo” (El iade,  1992: 106). El asesinato forma parte de un r i tual 
in ic iát ico que simból icamente t ransforma al n iño en adulto ; por e l lo, 
d ichas divin idades aparecen en la t ierra como ayuda sobrenatural del 
hombre para enseñarlo a viv ir .  Algunos ejemplos,  mencionados  por 
El iade (1992) son los s iguientes:  un mito austra l iano habla de un 
monstruo l lamado Lumaluma con forma de bal lena que devoraba a los 
hombres como forma de in ic iación a la pesca; otro mito de Austra l ia de 
la t r ibu Karadjer i  habla sobre dos hermanos convert idos en serpientes, 
los cuales,  t ras ser asesinados se convierten en nubes. Para los 
af r icanos de la t r ibu Mandja ,  e l  mounstruo Ngakola devora jóvenes y 
los devuelve como hombres.   
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          También existe la mito logía de memoria y o lvido ,  la cual es 
fundada en la Edad Media . En dicha mito logía  el a lma transmuta a otro 
cuerpo o se ve envic iado por los p laceres carnales  de la vida profana. 
La estructura de este mito consiste en los s iguientes pasos :  pr imero el 
maestro espir i tual  se enamora de una re ina ;  después un amor f ís ico lo 
vuelve pr is ionero : f inalmente,  un discípulo lo ayuda a recobrar la 
memoria por medio de danzas, lenguaje enigmát ico  y símbolos.  Este 
mito también es conocido como el  del  salvador salvado. Las 
consecuencias son la pérdida del  yo a t ravés de un encadenamiento, 
un olvido,  la atadura en un sueño, en sí :  “El  o lvido equivale a l  sueño, 
pero también a la pérdida de sí mismo, es decir  a la desorien tación,  a 
la <ceguera> ( la venda sobre los o jos),  e l  hombre se encuentra atado 
a las cosas mundanas, a l  deseo por  su mujer,  h i jo,  amigo, rebaños , 
etc ”  (El iade,1992: 124).  La l iberación de éste se iguala con un 
despertar.  
          Por ú l t imo, los mitos Teogónicos se presentan desde varias  
perspect ivas.  Aún antes de Homero y Hesiodo ya se contaba entre las 
t r ibus sobre dioses;  para la mayoría ta les divin idades hacían cosas 
promiscuas y vergonzosas como adulter io, robo, engaño. Para 
Jenófanes, Dios es una ent idad dist inta de l  hombre porque su forma ni 
su pensamiento son parecidos al  de los morta les.  También representan 
pr incip ios ét icos ,  según Crispo. Para Evhemero ,  los d ioses eran reyes 
ant iguos que por sus hazañas habían sido divin izados  (El iade,1992). 
La mayor parte de ídolos representaban la naturaleza y los e lementos 
incontro lables por e l hombre, dado que sus actos sólo sucedían sin 
poder contro lar los, como ejemplo dioses de la muerte,  de la guerra,  del 
amor.  La genealogía in ic iaba por un Dios padre,  un se r supremo 
omnipresente que dir igía cada acto e intervenía según le pareciera 
conveniente,  favoreciendo o dañando a la humanidad ; de igual modo, 
cada uno de sus hi jos,  (d ioses menores) descendían al  p lano terrestre 
para dar favores o desgracias al  hombre.  
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          Mircea El iade también menciona cinco característ icas de los 
mitos. La pr imera menciona que el mito t rata la h istor ia de seres 
sobrenaturales;  la segunda se ref iere  a que ta l  h istor ia se considera 
verdadera y sagrada , dado que en el la se t ratan rea l idades y deidades; 
la tercera,  habla de mito y la idea de  la creación de las costumbres,  de 
las inst i tuciones y las manera de hacer las cosas; la cuarta,  habla del 
mito basado en la vida misma , pues fundamenta el or igen de las cosas ; 
la ú l t ima característ ica se ref iere a que la vivencia de los mitos es 
actual  pues en cada acto se rememoran los orígenes  (1992).     
          Otro estudioso del mito es Joseph Campbel l .  Para él ,  los mitos 
ocurren como revelación:  “En suma, los mitos descr iben las d iversas, 
y a veces dramát icas,  i r rupciones de lo sagrado (o de lo 
<sobrenatural>) en el  Mundo. Es esta i rrupción de lo sagrado lo que 
fundamenta realmente el  Mundo y la que la hace ta l  como es hoy en 
día” (1972:12) .  El  mito, en pr imera instancia,  aparece como una 
revelación del pasado, cuando el  hombre pierde el sent ido de su 
existencia,  lo sagrado t iene un retorno del pasado para estabi l izar el 
desequi l ibr io ya sea espir i tual ,  cósmico, socia l  o psicológico.  La 
escis ión que el  hombre hace con su cur iosidad natural  t ien e una 
respuesta ancestra l  en el  mito, Campbel l ,  consciente de que el  mito 
t iene como una de sus funciones la del  orden psicológico ,  ve en el la 
una nueva manera de interpretación:  
 
La mito log ía en ot ras palabras es ps icología mal  le ída como 
biograf ía,  h is tor ia y cosmología.  El  ps icólogo moderno puede 
t raducir la  ret rayéndola a sus connotac iones propias y rescatar 
así para e l  mundo contemporáneo un r ico y e locuente 
documento de las más oscuras profundidades del a lma 
humana (Campbel l ,  1972:  233) .  
 
          Aquí Campbel l  muestra que el  cúmulo de mitos  revela la 
h istor ia del  a lma colect iva ,  según la cul tura correspondiente y ,  que 




          Joseph Campbel l  también menciona cuatro funciones del mito : 
 
La pr imera es la  func ión míst ica (…) siempre estás f rente a l 
mister io t rascendental  a part i r  de las condic iones del  mundo 
real .  La segunda es una d imensión cosmológ ica,  la  d imensión 
re lac ionada con la c iencia:  most rar te cuál  es la  forma del  
universo (…) La tercer  func ión es la soc io lóg ica:  fundamentar 
y val idar  un c ier to orden socia l  (…) hay una cuarta función del 
mi to (…) la función pedagóg ica,  la  enseñanza de cómo viv i r  
una vida humana bajo cualquier c i rcunstancia  (1999: 65).  
 
          El  punto en que convergen en estas cuatro funciones es el 
restablecer e l  orden.  Pr imero ,  e l  orden de la conciencia ;  e l  segundo 
da sent ido a el  caos cosmogónico ; e l  tercero ordena las jerarquías 
socia les y sus funciones para evi tar un colapso socia l ;  y,  f inalmente, 
e l  cuarto mantiene en es tado de salud la conciencia 
humana(Campbel l ,1999).  
          Finalmente, para Jung (1998) e l  mito es una estructura profunda 
que re laciona al  inconsciente colect ivo con el  personal. Las f iguras del 
inconsciente colect ivo se harán presentes para el  individu o en los 
momentos de t ransic ión ; es decir,  en las etapas de madurez , 
ayudándolo a or ientar su vida,  pues: “e l  a lma contiene todas las 
imágenes de las que han surgido los mitos y que nuestro inconsciente 
es un sujeto actuante y paciente,  cuyo drama el  hombr e pr imit ivo 
vuelve a encontrar en todos los grandes y pequeños procesos 
naturales” (Jung,1998:15).  
          La mito logía no desaparecerá mientras haya tradic ión escr i ta de 
or igen art íst ico,  pues, como ya se mencionó antes,  los mitos t ienen la 
ventaja de ser d iacrónicos: viven en el t iempo pasado, presente y 
futuro en la psique humana, y aparecen cada que el hombre se ve 
enredado en un problema de ident idad. Mientras el  hombre cuest ione 
su ident idad,  los mitos estarán presentes para revelar una verdad de 




2.3 Arquetipos   
 
En pr imera instancia,  se debe tener en cuenta el  papel que desempeña 
la l íb ido  como energía causante del  funcionamiento de la psique , pues 
según palabras de Jung: “Ent iendo por l íb ido la energía psíquica.  La 
energía psíquica  es la intensidad del proceso psíquico,  su valor 
psicológico” (Jung, 1994: 542). La energía psíquica provee dos campos 
(consciente e inconsciente) donde el  consciente alberga al  ´yo´ y e l  
inconsciente a los ´arquet ipos´.  Por su parte:  
 
Ha de entenderse por  ´yo´  ese factor complejo a l  que se 
ref ieren todos los contenidos de conciencia.  Const i tuye en 
c ier to modo el  cent ro de campo de conciencia y en la medida 
en que éste abarca la personal idad empír ica,  e l  yo es e l  sujeto 
de todos los  actos de conciencia personales (Jung,  1986:  17) .  
 
          El  yo se guía por actos racionales cuyo sistema se sustenta por 
una lógica aprendida con la práct ica de los años, su funcionamiento 
ocurre mientras el  sujeto está despierto.  El  inconsciente, por otra 
parte, domina la mayoría del  campo psíquico,  pues,  aunque su 
funcionamiento ocurre mayormente en sueños, incluso en la vigi l ia  
t iene sus modos de i rrumpir,  ya sea con imaginación,  recuerdos o 
ensoñaciones, debido a su dominio inst int ivo.  
          A su vez como una subdivis ión de la psique inconsciente , se 
encuentran el  inconsciente individual y e l  inconsciente colect ivo .  En el 
inconsciente  individual se albergan las impresiones, percepciones, 
contenidos olvidados, a los cuales se les l lama: ´Complejos de carga 
afect iva´.  El  inconsciente individual guía la conducta del  hombre de 






          El  inconsciente colect ivo ,  por su parte,  a lo ja a l  arquet ipo.  El  uso 
del concepto arquet ipo ya se daba en Fi lón de Alejandría;  como Imago 
Dei ,  en San Agustín se alude en su obra De Divin is Nominibus,  también 
en el  Corpus Hermét icum de Dionis io e l  Aeropagita y de manera 
análoga Archetypus hace una síntesis del  eidos Platónico(Jung,1988). 
Los autores anter iores hacen uso de la palabra arque t ipo ref i r iéndose 
a un modelo  arcaico,  ant iguo y,  en el  mejor caso, primi t ivo.  
          Finalmente,  para Carl  Jung el  arquet ipo serán disposic iones de 
inst intos y preformaciones heredadas además de que : 
 
Los arquet ipos señalan vías determinadas a toda la a ct iv idad 
de la fantasía y producen de ese modo asombrosos parale los 
mito lóg icos,  tanto en las creaciones de la fantasía onír ica 
in fant i l ,  como en los del i r ios de esquizof renia,  así como 
también, aunque en menor  medida en los sueñ os de los 
normales y neurót icos (1988:62) .  
  
          Es importante puntual izar la d iferencia entre arquet ipo y 
manifestaciones arquetíp icas.  El  arquet ipo es un modelo hipotét ico  que 
está en constante cambio y adaptación;  remite a a lgo , pero nunca a 
una sola cosa. Mientras las mani festaciones arquetíp icas se encargan 
de mostrar las representaciones del arquet ipo.   
          El funcionamiento de los arquet ipos es de manera automát ica , 
dado que su or igen es ancestra l ,  tan ant iguo como el hombre mismo. 
A propósito de la aparic ión de los arquet ipos,  Jung, (1988) en su l ibro 
Arquet ipos e inconsciente colect ivo  menciona que: “ los arquet ipos no 
se difunden meramente por la t radic ión,  e l  lenguaje o la migración,  s ino 
que pueden volver a surgir  espontáneamente en toda época y lugar s in 
ser in f lu idos por n inguna transmisión exter ior”  (73).  Dicho surgimiento 
espontáneo también sugiere que los arquet ipos son innatos 





          La universal idad de las f iguras pr imit ivas se ha l la en lo 
inconsciente colect ivo ,  y éste of rece diversas formas de ayuda si  se 
aprende a percib ir  e indagar en él ,  pues éste se encarga de almacenar 
y sacar a la luz lo más recóndito del  ser:  
 
Lo inconsciente of rece, inc luso, posib i l idades que están 
completamente cerradas a la conciencia;  porque lo 
inconsciente d ispone de todos los contenidos psíquicos 
subl iminales,  de todo lo o lv idado y descuidado,  y además de 
la sabidur ía que la exper iencia de innumerables mi lenios ha 
deposi tado en las vías del cerebro humano  (Jung, 1999: 135) .  
                       
          Los arquet ipos son portadores de imágenes pr imigenias y su paso 
del inconsciente al  consciente impl ica una ayuda o enriquecimiento 
para la personal idad, s iempre y cuando se acepten.  La aparic ión de 
dichas f racturas en la personal idad no es tan  fáci l  de reconocerse 
puesto que empiezan por ser mensajes vagos, con un contenido 
ambiguo ya que la parte consciente las recubre con imágenes que 
provocan miedo o repulsión.  La máscara socia l  no permite ser develada 
porque es una protección y:   
 
La persona es un compl icado s is tema de re lac iones entre la  
conciencia individual  y la  soc iedad,  adecuadamente 
caracter izable como una especie de máscara dest inada por  
una parte a producir  en los demás una determinada impresión 
y por  ot ra a encubr i r  la  ver dadera natura leza del  ind iv iduo  
(Jung, 1993:91) .   
 
          Por otra parte,  para Jung: “La individuación es en general  e l 
proceso de formación y part icular ización de seres individuales y,  en 
especia l ,  e l desarrol lo del individuo  psicológico como un ser d ist into 
de lo general ,  d ist into de la psicología colect iva” (1994: 535).  En otras 
palabras,  d icho proceso busca una diferenciación cuya meta es el 
desarrol lo de la personal idad individual.  Los pr incipales arquet ipos 




La sombra, para Jung, const i tuye aquel la parte que el  hombre ha 
negado en su formación:  “La sombra es… aquel la personal idad oculta, 
repr imida, casi  s iempre de valor infer ior y culpable qu e ext iende sus 
últ imas ramif icaciones hasta el  re ino de los present imientos animales” 
(1986: 379).  En su forma in ic ia l  la sombra,  no t iene una f igura en sí,  
pero con el  t iempo se puede proyectar en personas del mismo sexo; s i 
es hombre, su sombra se encont rará entre sus amigos, enemigos, 
hermanos, padre o cualquier persona de su género que porte 
característ icas censurables para su cr i ter io;  s in embargo, este repudio 
t iene un t rasfondo un tanto luminoso, pues aceptar la puede l levar a l 
individuo a un crecimiento personal. Pero, cuando el  yo reprime con 
f recuencia lo que no le agrada, la sombra toma forma de alguna 
creatura que represente sus temores.  
          La sombra es bloqueada por la conciencia,  lo cual hace que ésta 
se presente con f iguras ale jadas de l o que el  individuo cree ser .  El 
hombre t iene conciencia de su humanidad , pero no de su animal idad 
en cuanto a inst intos se ref iere; desde la parte consciente es 
inaceptable concebir  que hay una porción sumamente inst int iva en el 
hombre, por lo que, únicamente, la sombra se puede manifestar por 
medio de una proyección:  “El  resul tado de la proyección es un 
aislamiento del  sujeto  respecto del  entorno, en cuanto que se establece 
con éste una re lación no real  s ino i lusoria ”  (Jung, 1986: 24).  La 
proyección interv iene para depositar vergüenzas y debi l idades propias 
en alguien más; de manera análoga,  causa sensación de ais lamiento e 
incompletud;  s i la sombra no se l lega a asimi lar, el  individuo se 
estropea a sí mismo y culpa al  mundo de sus propios actos,  pues como 
Jung lo menciona: “Más bien es un factor inconsciente el  que te je esas 
i lusiones que se velan a sí mismas y velan al  mundo. Ese te j ido termina 
de hecho en un capul lo donde el  sujeto queda f inalmente encerrado” 
(Jung, 1986: 24).   
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La sombra es considerada como la parte complementar ia de un 
individuo, y quien logra enf rentar sus temores t iene consciencia de esa 
parte inst int iva y ,  por tanto,  puede dominarla o subl imarla af rontándola . 
La sombra se hace presente de forma humana en los enemigos  y en 
sus defectos está la sombra de quien lo censura  (Jung).  Por otra parte, 
la sombra como impulso puede contener también aspectos posi t ivos,  
Aquí se presenta una proyección,  pues lo que más se admira de los 
demás es parte de uno mismo y al  hablar de un “no poder ser” como  
a lguien más, incluye admiración y un probable impulso a ser como el 
otro,  ya sea posi t iva o negat ivamente,  la sombra también incluye los 
aspectos posi t ivos.   
          Los impulsos que l levan al  individuo a mejorar e inci tarse a 
descubrir  su sombra se dan  en las re laciones de amistad ,  donde se 
notan con más énfasis los aspectos posi t ivos de la persona apreciada; 
es decir ,  lo  que más agrada del otro son los aspectos que uno mismo 
t iene como persona y viceversa ;  en dicho caso, la sombra funciona 
como apoyo a l  crecimiento personal. En conclusión,  la función dual de 
la sombra es un tanto pel igrosa ,  pues de aceptar la se crea integridad 
en el  individuo, se aceptan las debi l idades y se manejan los miedos, 
pero si  se niega, se crea f ragmentación,  escis ión,  vacío en tre otros 
sent imientos que dañan la personal idad , por lo que el  individuo corre 
pel igro de perder su integridad psíquica:  
 
La sombra, pues es suscept ib le de hacerse t ransparente sin 
d i f icu l tad mayor ,  en la medida que es de natura leza personal .  
Pero,  cuando aparece como arquet ipo,  da lugar  a las mismas 
di f icu l tades que e l  ánimus y e l  ánima; d icho de otro modo, 
está dent ro de las posib i l idades que uno reconozca e l  mal  
re lat ivo de su propia natura leza;  en cambio const i tuye una 
exper iencia tan rara como conmocionante e l  verse cara a cara 








El ánima para Jung impl ica que: “Todo hombre l leva la imagen de la 
mujer desde siempre en sí,  no la imagen de esta mujer determinada, 
sino de una mujer indeterminada” (1996:40 9). Así mismo, puede 
favorecerlo o dañarlo ;  pues,  cuando su ánima lo favorece, se convierte 
en guía;  lo ayuda a comprender sus emociones, interactuar de manera 
más objet iva con las mujeres y encontrar a su pareja de forma más 
ef icaz.  Las formas posi t ivas del  ánima, designadas por Jung son cuatro  
s imbol izadas por  Eva, Helena de Troya, María y Sof ía:  
 
El pr imer grado (Hawaá,  Eva,  t ier ra)  es meramente b io lóg ico,  
y en é l  la  mujer= la madre,  no representa más que lo que hay 
que fecundar.  El  segundo grado conciern e a un eros todavía  
predominantemente sexual ,  pero en un n ivel  estét ico y 
románt ico en e l que la mujer ya posee a lgunos valores 
individuales.  El  tercer  grado e leva e l  eros a la  máxima 
valorac ión y a la devoción re l ig iosa,  con lo cual lo 
espir i tual iza.  (…) el  cuar to grado ac lara a lgo que 
inesperadamente sobrepasa a l  tercer grado y d if íc i l  de 
superar:  la  sapient ia  (Jung,  2007:168).   
  
          Por lo contrar io,  cuando él ánima es de struct iva se t iene  una 
tendencia a ser dominado y buscar un cobi jo materno qu e l lega a 
devorar lo:  “Lo que rodea de velos,  lo que envuelve entre redes, lo que 
t raga, apunta i rrecusablemente a la madre a la re lación del  h i jo 
respecto de la madre real ,  de la imago materna correspondiente y de 
la  mujer que ha de ser madre para él”  (Jun g, 1986: 25). Si  su ánima es 
introvert ida lo l lenará de inseguridad y sobreprotección,  lo afeminará 
l legando a crear un ser voluble y t ímido: “Sí e l  ánima está constelada 
en mayor grado, afemina el  carácter del  hombre y lo hace sensib le, 
suscept ib le,  caprichoso, celoso, vanidoso e inadaptado. Resulta un 
hombre en estado de ‘malestar ’  que difunde el  malestar en un más 
ampl io círculo” (Jung, 1988: 67) . 
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2.3.3 El Ánimus 
 
Al  igual que el  ánima media en la individuación del hombre, lo mismo 
vale para la mujer ; también el la t iene una imagen innata de hombre, la 
cual se presentan en cuatro fases:  
 
La pr imera aparece como una personif icac ión del  mero poder 
f ís ico <un hombre musculoso>.  En la segunda etapa,  posee 
in ic iat iva y capacidad para p lanear  la  acc ión.  En la te rcera e l  
ánimus se t ransforma en la <palabra>,  aparec iendo con 
f recuencia e l  profesor  o sacerdote.  F inalmente,  e l  ánimus es 
la  encarnación del  s ignif icado. (…)Da a la mujer  f i rmeza 
espir i tual ,  un invis ib le apoyo inter ior  que la compensa su 
b landura exter ior  (Jung,1984: 192).  
  
          El  ánimus, que es una f igura ant igua ,  dominará el  carácter de 
la mujer dependiendo de si  e l  ´Yo´ femenino lo permite o rechaza. Si 
d icho arquet ipo inf luye de manera posi t iva hará a una mujer de carácter 
y decis iones f i rmes, la acompañará como guía en las decis iones 
importantes de su vida,  pues: “El  ánimus t iene un aspecto posi t ivo.  En 
la  f igura del  padre se expresa no sólo la opin ión común, s i  no también, 
con mucho, lo que suele l lamarse ´espír i tu´ en part icular 
representaciones generales f i losóf icas y re l igiosas” (Jung, 1986: 30). 
El ánimus se vuelve una mot ivación interna para la mujer ya que la 
impulsa a ser mejor;  s in embargo, s i  domina la personal idad puede 
l legarse a un desequi l ibr io.  
          Como ya se mencionó antes, e l  ánima que domina al  hombre 
hace que éste se afemine, se hace pasivo,  mal humorado. El  ánimus 
funciona de manera parale la,  pues, así como de manera posi t iva da 
apoyo a la mujer,  también de modo negat ivo le crea un carácter 
dominante,  e l  cual inci ta a que huya de la maternidad e inclusive busca 
destru ir  hogares, ya que está en contra de la estabi l idad y e l 
compromiso; por tanto,  la mujer dominada por e l  ánimus se ve en r iesgo 
de perder su personal idad femenina.  
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2.3.4 Sí mismo 
 
El  proceso de individuación se  concreta a t ravés del ú l t imo de los 
arquet ipos l lamado Si -  mismo. Hablar del  Si -  mismo para Jung impl ica 
pr incipalmente la idea de unidad,  dado que se ha logrado adaptar una 
diversidad arquetíp ica en un individuo sin que éste sea contradictor io. 
El  proceso, inclusive,  es comparado con la a lquimia  (Jung),  en la cual 
se pretendía l legar a obtener metales preciosos a part i r  de una fórmula 
que cambiara el  or igen impuro de una piedra común; la comparación 
es clara pues alude al  hombre y su f ragmentación, esta e scis ión 
psíquica que se crea t ras la e lección entre inst into o lo racional.  La 
pleni tud que se logra t iene sólo un modo de comunicación o 
representación que es el símbolo. Los símbolos cont ienen una verdad 
que se hace lúcida al  ser interpretados, y d icha v erdad por sí misma 
es incomunicable para el  entendimiento.  El  símbolo,  como portador del 
s igni f icado (arquet ipo),  ha proyectado su esencia en f iguras que 
representan dicha unidad: objetos,  animales,  deidades, formas 
geométr icas, que t ienen unidad en su ser . 
 
El Si -  mismo t iene también, natura lmente su s imból ica 
termiomorfa.  Las f iguras más f recuentes en los sueños del  
hombre moderno parecen ser ,  según mi exper iencia,  e lefante,  
e l  cabal lo ,  e l  toro,  e l  oso,  e l  ave b lanca o negra,  e l  pez y la  
serp iente;  ocasionalmente aparecen la tor tuga,  e l  caracol,  la 
araña y e l  escarabajo (Jung, 1986:  237).  
 
          Cada animal t iene un signi f icado diferente;  de esta manera,  e l 
pez es asociado con lo re l igioso de modo posi t ivo,  mientras la 
serpiente lo es de un modo negat i vo; pero,  a su vez,  complementar io. 
El  caracol y la tortuga son formas pr imit ivas que se superponen al 
t iempo o lo representan en modo de sabiduría.  Así ,  hay animales 
terrestres,  acuát icos y aéreos, de modo que cada uno responde a la 
naturaleza humana e inst int iva de la psique.  
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          Jung observa,  además, que las p iedras preciosas son 
representantes del  Sí -mismo, dado que preservan su forma tras siglos 
de cambio,  es decir  su ant igüedad y además t ienen unidad. Como ya 
se mencionó, la a lquimia fue una discip l ina que pretendía cambiar la 
mater ia además de su pr incipal  objet ivo,  la creación de la p iedra 
f i losofal  la cual otorgaba eternidad e inf in i tud de conocimiento a quien 
la portara. De un modo análogo se l legó a di lucidar que dicha piedra 
era el  hombre mismo con sus vir tudes y potencia l idades, por lo que la 
idea de inmorta l idad se creó a part i r  de esa herencia omnipresente que 
sale a f lote como ayuda en los momentos crít icos del  hombre: “Nuestro 
<sí-  mismo> (…)  también es el  punto de part ida,  e l  ceño preñ ado de 
toda vida futura,  cuyo present imiento se da tan claramente al  sent ir 
in terno como el  aspecto histór ico.  De estos fundamentos psicológicos 
nace legít imamente la idea de inmorta l idad” (Jung, 1993: 90) .  
          El arquet ipo del  Sí -mismo busca representar aquel la s i tuación 
que hará despertar a una consciencia antes dormida en el Yo. Entre 
las f iguras geométr icas que representan al  Sí -mismo se encuentran el 
t r iángulo,  cuadrado, círculo,  centro y cruz.  La más plena, la c ircular, 
a lude a la f igura l lamada Mandala, Aniela Jaf fe colaboradora de Jung 
en el  texto El hombre y sus símbolos  escribe que: “Por regla general ,  
estos mandalas representan el  cosmos en su re lación con las potencias 
divinas” (1984:241).  Por otra parte,  el  mandala,  h istór icamente ha sido 
representado como: f lor de loto en or iente, Yantra en la India, 
s imbología arquitectónica en Roma, cuadratura circular por los 
a lquimistas,  entre otras manifestaciones. Ya sea en forma de animal, 
f igura geométr ica,  objeto,  deidad u otro símbolo representan te del  Sí-  
mismo f inalmente es una ayuda para concretar un proceso de 
maduración en el hombre para l legar a la individuación lo que hace de 
él  un ser renovado que además se dist ingue del resto por su carácter 
único.    
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Capítulo lll: Análisis simbólico, mítico y arquetípico de “El gallo de oro” 
3.1 Símbolos  
 
Un objeto fundamental  que puede ser considerado como un símbolo es 
la piedra .  Este objeto está en ínt ima relación con Dionis io.  Como 
símbolo,  la p iedra posee dos sent idos contrar ios. Por una parte,  remite 
a la vida sedentar ia y a la inmovi l idad. Estas característ icas se 
re lacionan directamente con la vida de Dionis io ya que la narración,  a l 
in ic io,  muestra a un Dionis io que se mant iene estát ico en sus acciones 
debido a su brazo last imado. Vive de manera p obre porque no puede 
trabajar en el campo ni  las obras, por su brazo que lo “ impedía” .  Él 
también se ve estancado en un único of ic io que no requiere de esfuerzo 
f ís ico;  e l  de pregonero.   
          Por otro lado, la p iedra,  según Cheval ier,  también simbol iz a el 
movimiento y la evolución.  En este sent ido,  se re laciona de manera 
más ínt ima y d irecta con la s i tuación de Dionis io en la promesa de un 
cambio tota l .  Dicho cambio lo notamos en la s iguiente ci ta:  “Se recostó 
en una piedra después de su fat igoso recor r ido,  y a l l í ,  la  cara 
endurecida y con gesto rencoroso, se juró así mismo que jamás él ,  ni 
ninguno de los suyos, volver ía a pasar hambres…” (Rulfo,  2010: 24). 
En la c i ta anter ior pareciera que el  personaje se mimet izara con la roca 
por un instante y,  a l  adquir i r  sus propiedades, tomara la decis ión de 
un cambio.  La piedra además se menciona en otras si tuaciones que 
aluden al  cambio,  pues más adelante se dice que Dionis io se vuelve un 
ser duro debido a la sangre derramada por los gal los:  “como si  e l 
espeso y enrojecido l íquido de aquel los animales ago nizantes lo 
volviera de piedra”  (Rulfo,  2010:47).  Esta c i ta se ref iere a Dionis io 
cambiando de un ser débi l  y sedentar io a un via jero f r ío,  calculador y 
seguro de sí.   
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          La piedra también t iene que ver con  La Caponera,  quién,  de 
igual forma, obtiene las  propiedades de una “p iedra imán”. 
Principalmente porque , a l  igual que esta piedra ,  se consideraba que 
tenía una atracción i rresist ib le  sobre los hombres que la asediaban y 
sobre la fortuna en las apuestas.  Existe también un mister io que 
envuelve a la p iedra.  Pareciera regular e l  orden de las cosas .  Para 
Cheval ier ,  la  p iedra imán t iene ínt ima relación con el  universo:  “Todo 
el  universo está saturado de él y le debe su cohesión (…).  El  imán se 
convierte en símbolo de la atracción cósmica, afect iva y míst ica” 
(2003:590).  El  orden que parece dar a la narración es la de atraer 
fortuna a Dionis io , quien vivía en la pobreza, “ -Tú eres mi p iedra imán 
para la buena suerte.  -Eso ya me lo han dicho muchos. Algo he de 
tener, porque el  que está conmigo nunca pierde” (Rulfo,  2016: 53) .  Es 
verdad que Bernarda atrae r iquezas como un amuleto ;  s in embargo, 
esta suerte no es bien aprovechada, pues en vez de l levar estabi l idad 
y equi l ibr io,  se crea exceso y ambición lo cual los l l evará a la 
desgracia.   
          El texto lo menciona del s iguiente modo: “Ya sin su ant igua 
fuerza,  no sólo se resignó a permanecer como encarcelada en aquel la 
casa sino que, convert ida realmente en piedra imán de la suerte, 
Dionis io Pinzón determinó que estuviera siempre en la sala de los 
jugadores” (Rulfo, 2016:64). La Caponera en este caso se vuelve un 
amuleto.  E l  d iccionario de Cheval ier d ice que: “El  amuleto posee o 
encierra una fuerza mágica:  real iza lo que simbol iza,  una re lación 
part icular entre e l  que lo l leva y las fuerzas que aquél representa” 
(2003: 93).  En este caso , como antes se mencionó , La Caponera of rece 
su compañía dándole suerte ;  luego, en un momento en que se ve 
encerrada, se ale ja,  y Dionis io p ierde su fortuna , pues le matan gal los 
y le va mal en las apuestas ; es entonces que la busca, pues para él es 
su “amuleto”, su “p iedra imán”.  
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          Finalmente, en el  momento del  ú l t imo juego el semblante de 
Dionisio es el  de una roca. “Dionis io Pinzón seguía jugando con su 
calma habitual ,  (…)  Su rostro tenso, por e l  esfuerzo para conservar la 
serenidad, no ref le jaba ni  temor n i  júbi lo.  Parecía de piedra.”  (Rulfo, 
2016: 70) . Aquí se aprecia nuevamente la mención de la roca y más 
que la tensión en el  juego que hace que el  rostro del personaje pa rezca 
de piedra,  también es importante notar que Dionis io vuelve a su vida 
sedentar ia. Pues,  pese a haber sal ido de su vida monótona y part i r  a 
las fer ias regresa a la vida inamovible en la hacienda de “Santa 
Gertrudis” ;  ahí hace su casa de apuestas .  La sedentar ización es la 
misma, sólo cambia el  lugar en el  que se establece .  Por todo lo 
mencionado antes la p iedra es un elemento importante como símbolo 
en Dionis io.     
          Otro e lemento de la novela que puede ser considerado como un 
símbolo es el gallo .  Su aparic ión es el  mot ivo pr incipal  de los cambios. 
A él  se debe también  la evolución del personaje , que antes era estát ico 
como la roca. El  gal lo t iene una ambivalencia de signi f icado: uno es 
posi t ivo;  e l  otro ,  negat ivo.  En re lación con lo posi t ivo,  Cheval ier (2003) 
menciona que el  gal lo es un símbolo solar ,  pues anuncia la luz naciente 
en el  sent ido de un nuevo día o resurrección de la vida .  El  gal lo de 
Chihuahua, que le da a Dionis io e l  empuje para atreverse a más  en la 
vida,  parece que reviviera :  “Cuando al  f in  qui tó e l  cajón,  e l  gal lo lo 
miraba aturdido y por e l  p ico entreabierto entraba y sal ía e l  a ire de la 
resurrección” (Rulfo,  2010:22) .  Dicho renacimiento no sólo sucede en 
el “a la tuerta” ,  s ino también en Dionis io ,  pues desde ese momento 
comienza a cuidar del  animal como si  se t ratara de él mismo . La 
conexión entre e l gal lo y é l  parece indisoluble ;  esto quizá debido 
también a que el gal lo representa: “ la evolución inter ior:  la integración 
de las fuerzas etónicas al  n ivel  de una vida personal,  dond e el  espír i tu 
y la mater ia t ienden a equi l ibrarse en una unidad armoniosa” 
(Cheval ier,2003:522).  
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          El  t í tu lo de la novela marca de manera clara esta unión entre 
uno y otro , ya que El gal lo de oro  no es Dionis io n i  e l  gal lo dorado “ala 
tuerta” por separados, s ino la unidad que ambos crean. Dionis io y su 
complemento van de San Juan del RÍo a T laquepaque, pasando por 
var ias fer ias en su camino. De este via je no se sabe nada ; mas, cuando 
se le ve de nuevo, se sabe que ya ha cambiado de act i tud y present a 
orgul lo ,  que es uno de los valores negat ivos asociados al  gal lo.  Como 
Cheval ier lo marca: “su signi f icación es el  deseo, e l  apego, la codic ia, 
la sed (…) se le toma ocasionalmente como una imagen de la cólera, 
explosión de un deseo desmesurado y contrar i ado” (2003: 521).  No 
está de más recordar que a part i r  de la muerte de su madre y de su 
gal lo ,  Dionis io se muestra rencoroso con el  pueblo ,  además de que su 
deseo de poder se hace incontro lable para él  mismo.  
          Las f lores  pueden ser otro elemento s imból ico en la novela , 
pues expresan lo ef ímero de la bel leza .  Es decir ,  e l  per iodo de 
juventud, e l momento en que la vida f lorece: “Con sus formas, e l 
esplendor de sus colores y su perfume susci tan nuestro arrobamiento 
vinculado al instante,  pero evocan a  la vez en nosotros el  anhelo de un 
ser que nunca envejece ni  se marchita” (Lurker,  2000: 179).  Las f lores 
que usa La Caponera en su periodo de juventud adornan su bel leza , 
haciéndola más l lamat iva para los hombres . Hay que tener en cuenta 
que las f lores que porta en sus vest idos son f lores af rodis iacas (tu l ipán 
y amapola) las cuales son f lores est imulantes .  Quizá por e l lo se 
presenta el  éxtasis fest ivo en su vida.  Las f lores color idas a su vez 
representan la a legría y,  como Cheval ier lo menciona: “en el  ar te 
mexicano, parece que las f lores manifestaban la extrema diversidad 
del universo,  la profusión y la nobleza de los dones divinos” (2003: 
505).  En cuanto a dones ,  no está de más notar la atracción de la suerte 




          Otro símbolo que destaca,  es el collar de perlas  que La 
Caponera porta como parte de su atuendo. Para Cheval ier  (2003) las 
perlas representan un símbolo lunar l igado al agua y a la mujer . En la 
narración parece haber una analogía ,  ya que, a l igual que la luna, el 
personaje femenino siempre está presente de noche en la hacienda 
que “nunca duerme” .  A veces sentada; a veces dormida ;  otras tomando; 
pero siempre presente.  La perla también representa el yin  es decir :  la 
feminidad creadora.  Cabe destacar que en este punto La Caponera ya 
ha cr iado a una hi ja a quien ha hecho a su semejanza, además de que 
es el  soporte para la suerte de Dionisio.   Como úl t imas observaciones , 
es importante destacar que la perla,  por su forma redonda , es símbolo 
del  camino a la perfección ;  es decir ,  l lega a ser lo que es,  después de 
un periodo evolut ivo ,  hasta l legar a su madurez.  
          El  col lar de perlas mant iene el  equi l ibr io junto con el la .  Cuando 
el  personaje muere,  su col lar comparte su mismo dest ino ,  pues Dionis io 
lo  arranca tras ver su fortuna perdida: “ -¿Me oyes Bernarda?¡Lo hemos 
perdido todo!¡Hasta esto! Y arrancó de un fuerte t i rón el  col lar de 
perlas que Bernarda Cut iño tenía en el  cuel lo,  haciendo que se 
desgranara y rodaran las cuentas por e l  suelo” (Rulfo,  2016:74).  Si  b ien 
la  per la representa unidad y real ización,  e l  col lar de perlas roto es una 
f ragmentación del  ser:  “e l  col lar roto es,  por e l  contrar io,  la imagen de 
la persona desintegrada, del  universo t rastornado, de la unidad rota.”  
(Cheval ier,  2003: 815).  El  col lar en los ú l t imos momentos de La 
Caponera parece mimet izarse ,  pues,  como se di jo ,  t ienen el  mismo 
dest ino;  e l  f in  de uno acompaña al  otro ;  la muerte es el  f in  inminente 
de el la. El  universo representado en la unión del col lar se vuelve un 
caos pues se desordena abruptamente ;  cada perla es como un planeta 
que pierde su curso y,  por tanto,  se l lega a la ruptura,  a la destrucción 





3.1.1 Símbolos en el juego de barajas 
 
          El  juego de cartas,  f inalmente,  puede ser un elemento más de 
lo s imból ico.  Para Antonio Peral ta Gi l  (2004),  e l  juego de cartas  t iene 
un sent ido simból ico en el  que se puede interpr etar la suerte del 
consultante.  Por su parte, en la novela,  las cartas que se mencionan 
son elementos de un juego . Sin embargo, es destacable notar que las 
barajas que se presentan parecen sincronizarse con la narración. Se 
desconoce si  Rulfo tenía una intención con el  orden de las cartas ;  s in 
embargo, aquí se da una interpretación sobre las barajas mencionadas 
solamente en el  sent ido análogo e interpretat ivo con el  texto.   
          El  pr imer personaje en aludirse en el  juego de baraja española 
es Dionis io ,  quien, t ras haber perdido a su gal lo ,  pretende apostar para 
recuperarse un poco. Es entonces que: “Desenfundó de la víbora el 
d inero que en el la guardaba y lo fue a una sota de oros que estaba 
apareada con un as de copas” (Rulfo, 2016: 37).  Ahora bien ,  según 
Peral ta:  “La sota de oros.  Simbol iza a a lguien con aires de grandeza, 
orgul losa,  vanidosa, superf ic ia l ,  in te l igente,  egoísta” (2004: 34). De 
manera análoga se puede apreciar que ese alguien orgul loso y 
vanidoso se ref iere a la forma de ser de Dionis io ;  incluso parece que 
se le descr ib iera de manera tota l .  
          A su vez,  la baraja apareada, o sea , e l  as de copas: “Suele 
simbol izar e l  hogar o e l  ambiente que rodea al  consultante;  aporta 
c ierta seguridad en el  terreno sent imental  en la vida de la persona que 
consulta” (2004:36).  El  par que Dionis io e l ige parece ser e l  de su 
seguridad personal :  a su vez,  c ierta estabi l idad emocional y 
sent imental  puede interpretarse como el  momento que conoce a La 
Caponera con quien hará un acuerdo de negocios .  Poster iormente con 
la cual formará una famil ia y ,  f inalmente,  será quien le dé la fortuna 




          Al  escoger las cartas ya mencionadas,  juega y p ierde ;  es 
entonces que el  ta l lador menciona siete cartas que parecen resumir su 
histor ia. Aquí es importante puntual izar que en una lectura de oráculo 
para consulta s imple tamb ién se ut i l izan siete cartas y:  “La re lación 
entre las s iete cartas y las f iguras que salgan determinará el  resul tado” 
(Peral ta,  2004: 139).   
          El  ta l lador va sacando cartas al  azar ;  más parece que leyera el 
futuro de Dionis io con lo s iguiente:  “ -Siete de copas- decía-.  Dos de 
oros.  Cinco de bastos.  Rey de bastos.  Cuatro de espadas. Cabal lo de 
oros.  Y… as de bastos -s iguió tal lando las cartas restantes y 
mencionándolas de pr isa - dos, t res, c inco, sota, sota. Por meri to era 
suya señor” (Rulfo,  2016: 37). A continuación,  se pondrá la baraja que 
resulta de las decis iones de Dionis io ,  más su interpretación para 
poster iormente comentar las Esto,  usando el  texto La baraja española 
su interpretación  de Antonio Peral ta Gi l :  
          La pr imera baraja es Siete  de copas que simboliza :  “Sueños o 
cast i l los en el  a ire.  Meta sent imental  casi a lcanzada. Posib le etapa 
fe l iz. ”  (2004: 64). Aquí ,  poster iormente a su juego , lo inmediato es 
conocer a La Caponera , con quien entabla una amistad.  La segunda 
baraja es Dos de o ros,  que implica.  “Buena capacidad mental .  
Cual idades dip lomát icas.  Disposic ión favorable para entablar 
re laciones” (2004: 71).  La capacidad mental  quizá se ref iera a su 
habi l idad de aprender a jugar Paco Grande en poco t iempo y sus 
re laciones favorables con La Caponera, Secundino y Lorenzo.  La 
tercera baraja es Cinco de bastos y:  “Simbol iza una act ividad, 
generalmente bien emprendida. También posib i l idades de 
re lacionarnos en trabajos en los que podemos ser e l  centro en cierto 
modo” (2004: 86).  Aquí nuevamente se enfat iza en las re laciones 
laborales que l legan a su punto culmen cuando conoce a Lorenzo 
Benavides.   
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          Benavides parece estar representado por la cuarta baraja : el 
Rey de bastos,  pues: 
 
Representa a una persona adul ta,  generalmente t rabaj adora y 
act iva.  Puede ser  a lgo obst inada, pero de buenos 
sent imientos.  Posible compañero de act iv idades laborales.  
Moreno.  INVERTIDA.  Puede indicar  una persona que pone 
t rabas en nuest ra profes ión o que d if icu l ta la  posi b i l idad de 
t rabajar en sociedad  (2004:  93) .  
 
          La relación entre Dionis io y Benavides ,  como la c i ta lo indica , 
s iempre está entre la amistad y la oposic ión pues Lorenzo lo ayuda a 
su conveniencia para que sea su soltador . Poster iormente Dionis io se 
independiza y a l  volver a la hacien da de Santa Gertrudis juegan baraja; 
es cuando se nota plenamente la r ival idad donde Benavides queda con 
nada. La quinta baraja es Cuatro de espadas: “Esta carta indica que el 
consultante aparece con problemas de re laciones famil iares que 
pueden degenerar en grandes conf l ictos” (2004: 97). Los conf l ictos 
fami l iares de Dionis io aparecen cuando él  t rata de vivir  con La 
Caponera en la hacienda, pero el la que está acostumbrada a la l ibertad 
y se va de nuevo a las fer ias con su hi ja. En su ausencia , Dionis io 
enf renta problemas económicos , por lo que sale a buscarla;  de ahí se 
desencadenarán problemas aún más gra ves,  como la objetual ización 
de La Caponera y su alcohol ismo, también la ambición desmedida de 
Dionis io.  
          La penúlt ima baraja en sal i r  es e l  Caba l lo de oros que indica: 
“Cambio económico. Necesidad de una transformación en este terreno. 
Posib le via je relacionado con cobros o pagos” (2004: 80). 
Poster iormente al regreso de La Caponera,  Dionis io se vuelve un 
jugador empedernido , incluso hace su casa de apuestas.  Su cambio 
económico en ese momento es cuando lo p ierde todo : a su esposa, la 




          El via je a l  que se ref iere como ta l no se menciona ; sólo de 
manera análoga podría compararse con su muerte ,  que a su vez sería 
e l  cobro o pago de Dionis io a la suerte que lo acompañó todo el  t iempo. 
La úl t ima carta es el  As de bastos:  “Comienzo de algo. Símbolo fá l ico 
(re lación con lo sexual) .  Nacimiento” (2004: 82).  La úl t ima carta quizá 
aluda a la idea de la c ircular idad de la novela que al  in ic io fue pensada 
con el  t í tu lo “De la nada a la nada”,  es decir  que al  acabar hay un 
nuevo comienzo del c ic lo.  
          La Caponera,  a su vez,  también juega cuando ve que Dionis io 
ha perdido:  “ -Óyeme, gal lero,  quiero que me juegue s estos centavos a 
ese seis de bastos que está junto al  cabal lo de oros” (Rulfo,  2016: 38) . 
Poster iormente ,  con desconf ianza, Dionis io juega lo que el la le p id ió y 
gana. Las cartas que se mencionan simbol izan lo s iguiente:  Seis de 
bastos.  “Puede signi f icar  duda a la hora de tomar decis iones en el 
terreno profesional.  Es una carta no obstante, favorable” (Peral ta, 
2004: 87) y se repite nuevamente el  Cabal lo de oros : “Cambio  
económico. Necesidad de una transformación en este terreno. Posib le 
via je re lacionado con cobros o pagos ”  (Peral ta,  2004: 80).  Ambas 
parecen revelar la s i tuación inmediata de Dionis io a l  decid ir  unirse a 
La Caponera y Lorenzo para ,  a su vez,  cambiar su si tuación de pobreza 
a r iqueza. Aquí su pr imer mano de cartas era dudosa ; s in embargo, en 
la segunda parece que por pacto con La Caponera toda la buena suerte 
f luyera de manera inmediata.  
          Otro momento donde las cartas descr iben la s i tuación es cuando 
Dionis io y La Caponera vis i tan a Lorenzo y se ponen a jugar .  Al  f inal 
del juego: “Benavides lo proclamó como si  lo hubiera visto:  -Seis de 
espadas y sota de copas. (…) Al caer la décima carta apareció e l  seis. 
Un solo seis de oros.  –Es tuya la casa di jo secamente Lorenzo 




          El  Seis de espadas,  que es la pr imera baraja que Benavides 
menciona: “Esta carta está re lacionada con enfermedades duraderas o 
crónicas.  Dif icul ta las uniones sent imentales y ref le ja ataduras” 
(Peral ta,  2004: 99) .  La si tuación inmediata se asocia con la 
d iscapacidad de Benavides a quien encuentran en si l la  de ruedas . 
Además de que la d if icul tad de uniones sent imentales se muestra 
cuando al  término del juego rompen toda amistad anter ior ,  pese a que 
Dionis io no lo quis iera así .  Finalmente,  la revelación de ataduras 
ocurre cuando Benavides le d ice que su suerte es por Bernarda: “(…)  
Lorenzo Benavides le apagó la sonrisa y le h izo dar un sobresalto 
mientras gr i taba en su cara:  -¡Es a esta inmunda bruja a quien le debes 
todo!” (Rulfo,  2016: 58).  
          La Sota de copas que es la segunda  baraja en mencionarse: 
“Simbol iza generalmente a una mujer.  Puede ser de tez castaña. 
Persona que suele ser amistosa para quien consulta” (Peral ta, 
2004:67). Esta es la segunda alusión .  La pr imera mencionada es con 
la sota de oros que ref iere a Dionis io .  En esta segunda parece refer i rse 
directamente a La Caponera ,  que es la “p iedra imán” de su 
acompañante.   
          Finalmente, en el  juego por la hacienda de Santa Gertrudis 
aparece la carta que favorece a Dionis io,  e l  Seis de oros;  y según 
Peral ta:  “Esta carta posib i l i ta a quien consulta para ayudar a los 
demás. Buena capacidad organizat iva.  INVERTIDA. Tendencia a los 
embrol los en negocios” (2004: 75). La parte posi t iva que revela la carta 
se puede refer i r  a l momento en que Dionis io p lanea darle la revanch a 
a Lorenzo e incluso le d ice:  “Creí que sólo jugábamos por d ivert i rnos… 
Además, puedo decir  que a usted le debo lo que tengo” (Rulfo,  2016: 
57).  La f idel idad de Dionis io para su mentor se mant iene ; s in embargo, 
éste no la acepta.  Finalmente , la carta inversa sobre embrol lo de 




3.2 Mito: El camino de la vida  
 
El camino de la vida como mito muestra e l  recorr ido que sucede 
mientras el  hombre aprende de errores,  desviaciones y r iesgos . 
Múlt ip les cul turas t ratan dicho mito como la vía que se dir ige a lo 
sagrado, ya sea a Dios o a una vir tud dada por é l .  Como Lurker lo 
menciona: “El pr imer paso en el camino de la redención o la l iberación 
es el abandono de la vida domést ica regalada” (20 00: 234). Es decir,  
la  sal ida del  hogar es importante , ya que en él  hay una aparente 
seguridad que se contradice del  todo con la búsqueda personal de un 
camino. En la novela ,  cuando muere la madre de Dionis io,  éste ve la 
pr imera oportunidad para emprender su via je:  “Otro día, a las pr imeras 
luces,  se largó pa nunca. L levaba sólo un pequeño envoltor io de t rapos, 
y bajo e l  brazo encogido, cobi jándolo del  a ire y del  f r ío,  su gal lo 
dorado” (Rulfo,  2016:24).  
          El  t rayecto de la vida es dist into para cada  ser.  Lurker menciona 
diversos símbolos que se manif iestan como camino de la vida .  Para la 
vida re l igiosa es el  camino de la cruz,  e l  eterno caminar;  para los 
románt icos insaciables,  e l  puente;  en la teología is lámica indica la 
unión con el  creador ;  e l  laberinto y e l  espira l ,  como via je de una 
eternidad a otra;  así ,  también, e l  hi lo te j ido por las moiras,  Cloto, 
Láqueris y Átropos alude al  nacimiento,  e l  t ranscurso de la vida y 
f inalmente la muerte.  
          En El gal lo de oro  hay dos f iguras representat ivas del  camino 
de la vida.  Pr imero la l ineal,  después la c ircular:  Para empezar,  e l 
camino l ineal o de rect i tud se asocia con la peregrinación que es un 
andar cansino,  largo y laborioso para l legar a la v ir tud.  Así era como 
se mencionaba la vida del persona je  pr incipal  ya que su “t rabajo” u 
of ic io como pregonero requería ese andar interminable por las cal les,  
anunciando, con gran pesar, not ic ias que en nada le favorecían e 
incluso t rabajando sin paga.  
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          Sólo: “recib iendo en cambio unas cuantas bendi ciones y la 
promesa de i r  a cobrar en el  Cie lo e l pago de su acomedimiento” 
(Rulfo,2016: 17).  La vida de Dionis io en las pr imeras páginas es la de 
una persona con discapacidad motr iz en un brazo ;  d icha discapacidad 
no permit ía que él  t rabajara en el  campo o la construcción por lo que, 
como Rulfo d ice:  “Así que acabó por no servir  para nada o al  menos 
para granjearse este ju ic io” (2016:16).  La ci ta anter ior hace referencia 
a que su discapacidad lo s i túa en un lugar fuera de la sociedad de por 
sí ya marginal ;  un lugar que quizá por su condición o por su mental idad 
lo dejaba ajeno a tener una vida normal.  Su vida entonces empieza a 
ser una peregrinación.  
          Lurker habla sobre dicho t ipo de camino: “La peregrinación 
como puede ser e l  i r  cargado de cadenas , caminar descalzo o pract icar 
el ayuno, hacen tomar conciencia de la d istancia que van a superar” 
(2000: 247) .  En el  caso de Dionis io aparecen dichos elementos del 
peregrinar:  las largas caminatas diar ias a r incones ale jados del pueblo ; 
las labores por car idad y no por un sueldo,  además del ayuno, 
involuntar io,  debido a la pobreza. Su camino l leno de pesares , según 
la c i ta de Lurker ,  es una toma de conciencia ante un futuro incierto, 
l leno de pruebas. Es decir ;  ta l camino es una preparación previa a l 
andar def in i t ivo,  al  gran via je que tendrá;  e l  nuevo camino que ha de 
seguir .  
          El segundo camino (e l  c i rcular) del  personaje t iene dos 
sent idos.  Pr imero el  de la rueda de la fortuna que guía la suerte de 
Dionis io ;  y segundo el repet i r  cíc l ico e intermi nable de dicho camino. 
En este sent ido el camino de la vida como rueda de la fortuna es una 
reactual ización del  mito que en la novela se hace presente ya que el 
azar se muestra en todo momento ;  todo el  t iempo se está en r iesgo de 
ganar o perder.  Incluso Ru lfo lo menciona en una entrevista al 




(…) Los premios son como el  azar .  Están g i rando s iempre en 
la  rueda de la vida;  a a lgunos les toca, a ot ros,  no.  Y en esa 
rueda uno s iempre está en e l  cent ro,  y a l rededor  suyo s iempre 
está g i rando la vida,  la muer te,  la  salud,  la enfermedad, e l  
azar ,  e l  infor tunio y la  fe l ic idad,  que a l ternat ivamente se 
acercan a uno. Pero lo único inexorable de esta especie de 
serpiente que se muerde  la cola es la  vida y la  muer te  (Rulfo,  
2016:107) .  
                          
          La vida como rueda de la fortuna se presenta en el  re lato . De 
manera abrupta la suerte de Dionis io cambia de la pobreza a la r iqueza, 
de estar solo a formar una famil ia;  cuando la prosperidad 
aparentemente abundaba en su hoga r,  l lega el  azar que todo quita y 
otorga dejándolo en la pobreza absoluta ; inclusive sin su esposa, quien 
ese mismo día muere.  De manera análoga , otros personajes padecen 
lo mismo, pues de Secundino Colmenero se sabe que en San Miguel 
era el  hacendado más reconocido; t iempo después pierde todo en las 
apuestas. De igual modo sucede con Lorenzo Benavides ,  quien pierde 
la hacienda de Santa Gertrudis ;  La Caponera, quien pierde su voz y 
l ibertad;  La Pinzona, quien pierde a sus padres en un sólo día.  
          En cuanto a la búsqueda que real iza Dionis io ,  del  camino recto 
a l  c i rcular ,  pareciera ser que es para encontrarse a sí mismo ; t iene un 
peregrinar hacia su verdadero or igen, aquel lo que la mitad de su vida 
estuvo escondido en su faceta de pregonero tu l l ido;  e s decir ,  encuentra 
a aquel ser soberbio y orgul loso :  a l  gal lero Don Dionis io Pinzón. Claro 
que el  camino t iene r iesgos desconocidos ;  s in embargo,  también posee 
guías como La Caponera y Benavides quienes le enseñan lo que debe 
saber para poder entrar a su nueva vida.  
          La circular idad también exige que: “En la búsqueda de la 
perfección el  hombre t iene que empezar por l imar sus <ángulos> una 
vez más, t iene una vez más que redondearse” (Lurker, 2000: 136). La 
redondez de la que habla Lurker es el  pul im iento de imperfecciones y 
debi l idades humanas, ta les como: la i ra,  la soberbia,  e l  egocentr ismo, 
la vanidad, entre otras,  las cuales deben al isarse antes de entrar en 
armonía con el  orden divino.  
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          Sin embargo, en el  texto parece que la pareja (Dio nis io y 
Bernarda) no logran cambiar sus modos , de ta l  manera que en vez de 
pul i r  sus actos los heredan a su hi ja de quién ,  en las ú l t imas páginas 
de la narración ,  ya se nota su rebeldía ;  además queda claro su dest ino 
circular en la ú l t ima página,  pues cuando Secundino le pregunta qué 
será de el la,  ésta responde: “Al  f in  y a l  cabo aquí no podía 
vivi r…Seguiré e l  dest ino de mi madre.  Así cumpl iré su voluntad” (Rulfo, 
2016: 76).  
          El  camino recorr ido marca su f in en una meta,  entrada, puerta 
o paso que indica la culminación del recorr ido. En la novela se 
menciona la f rase “abran las puertas” y “cierren las puertas” a la par 
de las c ircunstancias.  Las puertas se abren cuando Dionis io apuesta 
en su pr imera pelea  de gal los y se cierra cuando él muere e in ic ia la 
vida de su hi ja.  La puerta parece indicar de manera simból ica el  f in  e 
in ic io de sucesos: “Los símbolos son medios para la t ransposic ión de 
las real idades divinas que nos rodean, por cuanto que nos t rasladan a 
los estados superiores de existencia.  Puerta y puente, monte y árbol,  
la  p legaria y la a lfombra (…) son símbolos de este t ipo” 
(Lurker,2000:236) . 
          Tal símbolo de la puerta en la f rase:  ¡abran las puertas!  Indica 
el  in ic io de una vida de éxi to donde todo empieza a sal i r  b ien ;  la suerte 
favorece al  personaje en su camino ; mientras que :  “ -  ¡Cierren las 
puertas!  -  pregonó el  gr i tón al dar comienzo la pelea” (Rulfo,  2016: 76) .  
Es la f rase con que se concluye la novela .  Indica este paso 
obstacul izado para la gente de fuera ; es decir ,  la  pelea de gal los o e l 
enf rentamiento de la vida sucederá dentro de la puerta. Una pelea con 
la vida termina ( la de Dionis io) ;  pero la otra empieza; es decir ,  la  de 
La Pinzona, quien reencarna los valores o ant ivalores de sus padres . 
La puerta cerrada indica el  f i n  y e l  in ic io de un acontecer,  posib lemente 




3.2.1 El proceso: de lo dorado a la oscuridad 
 
El  t í tu lo El gal lo de oro está cargado de un simbol ismo redundante que 
sirve para reforzar  la idea de una transformación en e l  protagonista.  El 
oro como símbolo también es de or igen solar a l  igual que el gal lo antes 
mencionado. Ambos símbolos solares evocan a una transformación en 
el  personaje que culmina en la i luminación.  Sin embargo, e l  oro aporta 
otras part icular idades ,  dado que se le considera la perfección del 
metal .  Como se mencionó al  pr incip io,  e l  símbolo de la p iedra es la 
promesa de un cambio espir i tual ,  y d icho elemento, a l  in ic io de la 
novela representaba la vida de Dionis io como una vida estancada y 
monótona. No obstante,  e l  cambio en él se desarrol la con la l legada 
del gal lo dorado de Chihuahua. Para Cheval ier ,  toda t ransformación 
inducida por e l  oro indica redención:  “Entre los aztecas el  oro se 
asociaba a la nueva pie l  de la t ierra,  a l  comienzo de la estación de l as 
l luvias,  antes de que ésta reverdeciese. Es un símbolo del  renuevo 
periódico en la naturaleza” (2003:785).  
          El  oro como símbolo se menciona en dist intos ámbitos de la 
novela;  por e jemplo ,  en las arracadas que usa La Caponera, e l color 
del  gal lo ,  e l  amanecer,  las barajas.  Estas úl t imas al  princip io lo hacen 
perder,  ya que al  morir  su gal lo p iensa en apostar y juega su suerte en 
una sota de oros;  sin embargo , p ierde. Poster iormente ,  a l  conocer a La 
Caponera y t ras un periodo entre fer ias ,  l legan a la hacienda Santa 
Gertrudis (propiedad de Lorenzo Benavides) ;  es ahí donde los “oros” 
benef ic ian a Dionis io haciéndolo ganar la hacienda con un naipe seis 
de oros. El  oro en el  s imbol ismo es producto de una fase de formación. 
En Dionis io se puede interpre tar como el  per iodo de inacción que vive 
antes de su cambio.  El  conjunto con el  oro revela una potencia l idad 
antes oculta que al  germinar despierta un ser renovado.        
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          No sólo la vida de Dionis io t iene la manifestación de 
abundancia , s ino también la de La Caponera ; esto se nota incluso en 
su forma de vest i r ,  pues:  
  
Vest ía s iempre ampl ias fa ldas de percal  estampado,  de 
colores chi l lantes y l lenas de p l iegues,  lo  que completaba con 
un rebozo de seda y unas f lores en las t renzas. Del  cuel lo  le 
colgaban sartas de corales y col lares de cuentas de colores,  
t raía los brazos repletos de pulseras y en las orejas grandes 
zarc i l los o enormes ar racadas de oro (Rul fo,  2016:40) .   
 
          La majestuosidad de los colores vivos se hace presente en este 
personaje.  También, es un ente que posee diversas cual idades .  Atrae 
a los hombres por su bel leza .  Posee una voz para ejercer su of ic io de 
cantadora;  una atracción natural  del d inero ,  e l  cual ,  en compañía  de 
alguien más, se mult ip l ica ;  todo lo que la rodea son bienes mater ia les 
en exceso.  
          Todo parece i r  b ien en ambos personajes ;  mas todo cambia 
cuando el  desconsuelo los viste de negro .  Dicho color para Cheval ier 
t iene dist intos signi f icados ;  entre e l los e l  luto por la muerte ya que:  “El  
lu to negro es,  podríamos decir ,  e l  duelo s in esperanza. Como un 
<nada> sin posib i l idades, como un <nada> muerto después de la 
muerte del  sol ,  como un si lencio eterno, s in porvenir ,  s in la propia 
esperanza del porvenir”  (2003: 747).  El  luto que Dionis io usa es debido 
a la muerte de su madre ;  de sus demás famil iares no se sabe nada . Y 
parece que, a l  igual que la mayoría de los personajes Rulf ianos ,  éste 
también está envuelto de orfandad. Dicho luto aparece cuando Dionis io 
se va odiando a su pueblo ;  via ja para Aguascal ientes y:  “ todavía t raía  
su gal lo vivo y é l  vest ía de otro modo: de luto,  como siguió vist iendo 
toda su vida hasta el  día de su muerte” (Rulfo, 2010:29).  El  luto de la 
muerte para Dionis io es insuperable dado que toda su vida carga con 




          Otro personaje hundido por e l  luto es La Caponera .  Después de 
verse encerrada en la hacienda de Santa Gertrudis ,  ya que antes usaba 
atuendos color idos con adornos de cr ista l ;  poster iormente,  t ras su 
encierro empieza a decaer:   
 
Sentada en e l  mismo s i l lón,  escondida  apenas en la penumbra 
de la sala,  parecía un símbolo más que un ser v ivo.  Pero era 
el la.  (…) Aunque ahora l levara en e l  cuel lo  un col lar  de per las 
a cambio de las cuentas de colores,  que destacaba sobre e l 
fondo negro del  vest ido y sus manos estuvieran er izadas de 
br i l lantes,  no estaba conforme.  Nunca lo estuvo (Rulfo,  2016:  
58) .  
 
El  ambiente f inal  en la novela es de oscuridad , ya que todo ocurre de 
noche dentro de la hacienda; donde se duerme por e l día y se juega 
toda la madrugada; además de que los personajes se ven envueltos en 
una estela de humo por los c igarr i l los que se consumen. Para 
Cheval ier ,  e l  color negro alude a la noche, y ésta es la portadora de 
las miserias humanas como la muerte,  la pobreza, la enfermedad, la 
af l icción e infortunio.  En la novela,  la noche presenta dichas 
característ icas pues La Caponera se envuelve en los vic ios del  a lcohol 
y e l  c igarro,  además de que termina muerta. De igual modo , en Dionis io 
se presenta el  infortunio ; p ierde sus r iquezas ;  p ierde a su pareja, 
l legando a la pobreza tota l ;  entonces su f in t rágico es el  suic id io.   
          De manera análoga , se nota la unión t rágica entre ambos 
personajes,  pues mientras el  l ibert inaje de La Caponera la l leva a su 
f in,  la ambición desmedida de Dionis io lo guía al  mismo dest ino ; la 
única diferencia es su forma de morir ,  ya que el la muere de forma lenta, 
t r iste,  meditat iva e incluso arrepentida al  ver e l  futuro que su hi ja 
tendría,  mientras que Dionis io muere por su propia mano al  ver su 





3.3 Arquetipos: Dualidad, triada y septenario 
 
La dualidad  para Cheval ier impl ica simból icamente el  equi l ibr io de  
contrar ios;  en el los hay una ambivalencia que puede resultar una 
evolución creadora o una involución desastros a :  “El  dos expresa un 
antagonismo, pr imero latente y luego manif iesto: una r ival idad, una 
reciprocidad, tanto en el  odio como en el  amor;  una oposic ión que 
puede ser contrar ia e incompat ib le,  tanto complementar ia y fecunda ”  
(Cheval ier,  2003: 427).  La dual idad impl ica en sí mo vimiento y 
evolución,  lo cual es una ley cósmica para el cambio. La aparic ión de 
opuestos tendrá entonces dos funciones, la de r ival idad y la de 
complemento.  En la novela se encuentran dichos elementos,  además 
de otros extras que parecen casuales,  pero que  t ienen una razón de 
equi l ibr io en las acciones.  
          Las dual idades de complemento fecundo y ,  por tanto,  posi t ivo, 
aparecen desde el in ic io en la narración .   La mayoría son personajes 
que ayudan a Dionis io.  Basta con recordar que Dionis io vivía con su 
madre;  mientras él  t rabajaba de pregonero ,  e l la t rataba de administrar 
las pocas ganancias de éste. Luego viene a supl i r la el  gal lo,  ya que, 
cuando el la muere,  e l  gal lo se vuelve la nueva compañía de Dionis io . 
Ambos salen del  pueblo de San Miguel del  mi lagro en busca de un 
cambio.  A la muerte del  gal lo , La Caponera se vuelve la nueva pareja 
complementar ia ,  quién le t rae suerte en las apuestas y los gal los. 
T iempo después,  Dionis io regresa a su pueblo para enterrar b ien el 
cadáver de su madre (e l  cuál no encuentra) .  Ahí es cuando acierta otro 
complemento suyo , que es Secundino Colmenero ; éste tendrá la 
encomienda de cuidar a los gal los mientras Dionis io apuesta.  Para 
terminar con las dual idades de Dionis io ,  incluso al  f inal  de la novela , 
La Caponera y é l  mueren el  mismo día y son enterrados con: “Cruces 
cuatas que habían clavado sobre la misma tumba” (Rulfo,  2016:76).  
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          Los personajes mencionados anter iormente  son complementos 
fecundos que ayudan a Dionis io a madurar poco a poco ; unos como 
apoyo; otros como suerte ; y otros,  como compañía.  Sus opuestos 
complementar ios lo l levan a una evolución de personaje que parte de 
ser un pregonero en el  pueblo de San Miguel del  Mi lagro a un gal lero 
de fer ias y f inalmente a un apostador en la hacienda de Santa 
Gertrudis.  Otras parejas de opuestos complementar ios son La 
Caponera y su hi ja La Pinzona . Ambas comparten carácter,  profesión 
y dest ino.  Otra pareja complementaria es la de los hermanos Arr iaga 
quienes en el  juego de cartas conspiraban juntos para derrotar a  
Dionis io.  Otras f iguras complementar ias ,  quizá un tanto incidentales , 
son las cantadoras que , según el  texto de Rulfo ,  cantan a doble voz, 
es decir ,  una pr incipal  y la otra como acompañamiento.   
          Por otra parte ,  están las dual idades de Rival idad .  Para 
empezar,  tenemos a dos pol í t icos que l legan a la fer ia de San Miguel 
del  mi lagro.  El los se ponen a apostar uno contra e l  otro en las peleas 
de gal los, incluso la gente se sale a l  ver que los funcionarios l levaban 
escoltas amenazando con dispararse en tre sí.  La siguiente dual idad de 
enf rentamiento se encuentra en la pelea de gal los .  Aquí e l  e lemento 
pr incipal  es el  gal lo dorado de Dionis io que t iene diversos 
enf rentamientos desde que se le conoce en la narración contra e l  gal lo 
de Chicontepec;  luego a San Juan de Río contra e l  “Capu l ín”,  Aguas 
Cal ientes contra e l de “Nochistán” ;  otros tantos que no se mencionan ; 
y,  por ú l t imo,  en Tlaquepaque, donde muere por la navaja de un “gal lo 
giro”.  La dual idad de enf rentamiento no termina con el  gal lo dorado ,  
s ino que sigue con la cr ianza de gal los donde “ le habían matado dos 
docenas de los mejores animales” (Rulfo, 2016:60).  Finalmente, la 
dual idad de máximo enf rentamiento es la de Dionis io Pinzón contra 
Lorenzo Benavides,  donde Dionis io le gana en el  amor,  los ga l los y las 
apuestas; quedándose con la hacienda de Santa Gertrudis.  
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          La dual idad de conf l icto entre los pol í t icos y sus acompañantes 
realmente es una discusión momentánea que enciende los ánimos por 
e l  lugar y la s i tuación, fuera del  palenque : “Se  encontraron en la 
puerta.  Al l í  ambos se tomaron del brazo y más tarde se les vio bebiendo 
juntos en un puesto de canelas” (Rulfo,  2013: 20).  La discusión entre 
e l los es momentánea y se queda en el lugar donde ocurr ió.  Por otra 
parte,  las peleas de gal los son una dual idad de combate inst int ivo .  En 
la narración se aprecia e l  combate a muerte que ocurre dentro del 
ani l lo ;  es su naturaleza destrozarse entre sí .  La misma naturaleza de 
acabar con el contrar io se da de manera natural  entre apostadores 
donde se es todo o nada. Pues, como se mencionó antes,  la r ival idad 
de competencia entre Dionis io y Lorenzo termina dejando en la cal le a 
Lorenzo, quien no acepta la compasión de su r ival .  
          Algunos datos extra se integran sobre la dual idad ;  por e jemplo, 
e l  sacr i f ic io de la madre de Dionis io por la del  gal lo ;  es decir ,  la  vida y 
la muerte .  Poster iormente ,  a la par del  suceso, desaparece la joven 
que a Dionis io le gustaba Tomasa Leñero:  “Así con su doble pena, 
Dionisio Pinzón fue de una esquina a otra,  hasta do nde el  pueblo se 
deshacía en l lanos baldíos” (Rulfo, 2016: 24) .  Aquí la t ragedia se 
mult ip l ica ;  es decir ,  no basta una pérdida,  s ino que sus circunstancias 
lo l levan al  l ímite de la t ragedia.  
          Otras circunstancias que aluden al  doble son los suces os que 
t ienen que ver con su aprendizaje en el  mundo del azar .  Al  in ic io de la 
narración se dice que la fer ia no fue suf ic iente con una semana , s ino 
que fueron dos.  Poster iormente ,  a l  sal i r  de San Miguel del  Mi lagro su 
pr imera pelea se real iza el  segundo d ía,  cuando hay más públ ico.  Como 
tercer punto está e l  aprendizaje de la baraja:  “Las dos semanas que 
pasó en Santa Gertrudis le fueron provechosas. Aprendió, pr imero 
viendo, y más tarde part ic ipando en la part ida,  a jugar Paco Grande” 
(Rulfo, 2016:46).   
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          Cuando Dionis io habla con Benavides ,  dos meses después,  se 
muere su gal lo ,  e l cual intentaban comprarle por dos gal los y dos mi l 
pesos. En los casos anter iores el  dos impl ica generar un dupl icado de 
t iempo y d inero ,  lo cual t rae el  doble de ganancias.  La dual idad se 
manif iesta en el  nombre de Dionis io ya que alude al  d ios de los excesos 
conocido como el  dos veces nacido ,  e l  cua l  es: “símbolo del 
desencadenamiento i l imitado de los deseos, de la l iberación de 
cualquier inhib ic ión o represión” (Cir lot ,  2004: 175).  Dicha deidad es 
de naturaleza dual ,  s imbol iza la pr imavera y e l  invierno, la vida y la 
muerte,  lo mascul ino y lo femenino, lo humano y lo sagrado ; su 
presencia,  es oculta y manif iesta .  Más adelante se anal izará  esta f igura 
con más detenimiento .   
          La Triada  t iene dist intos signi f icados en la s imbología.  Uno de 
el los es la unión; pues mientras la dual idad manif iesta enf rentamiento, 
la t r iada será la conci l iación entre dicha disparidad. Según Cheval ier: 
“Finalmente el  t res equivale a la r iva l idad (e l  dos) superada; expresa 
un mister io de exceso, de síntesis,  de reunión y de unión” (2003: 1019). 
Anter iormente se habló de diversas dual idades, entre e l las la de 
conf l icto entre Dionis io y Lorenzo. En la narración se conocen por 
casual idad y su  t rato no queda cerrado hasta que un tercero (La 
Caponera) interf iere para unir los; a part i r  de el lo la s i tuación cambia. 
El  t res también indica orden inte lectual  y espir i tual  como una unión 
divina que favorece a la t r iada. A part i r  de ta l unión se puede notar que 
Dionis io le da una dirección a su vida ,  pues empieza por aceptar su 
pobreza; decide aprender de la baraja y los gal los :  f inamente empieza 







          El t res además es: “ la manifestación, e l  revelador,  e l  indicador 
de los dos pr imeros:  e l  h i jo revela a su padre y a su madre,  e l  t ronco 
de árbol de la a l tura de un hombre reve la  lo que le excede en el  a ire”  
(Cheval ier,  2003:  1019).  Con esta ci ta se puede recordar otra f igura 
t r ina que es Dionis io ,  La Caponera y su hi ja ,  La Pinzona, h i ja de los 
personajes pr incipales .  El la  porta en sí cual idades de uno y otro,  pues 
se l lama Bernarda al  igual que su madre y también canta como el la;  le 
d icen la Pinzona por su apel l ido paterno (Pinzón) además de que 
hereda el  carácter l iberal  de ambos, a t ravés de su comportamiento 
l ibert ino y seductor se sabe quiénes son sus padres.    
          El t res, además de indicar  un orden espir i tual  en el  hombre y 
los lazos sanguíneos ,  también funciona como pr incip io ordenador .  Por 
su parte, en la narración el  t rato in ic ia con t res en la mesa: Dionis io, 
La Caponera y Lorenzo, de manera semejante termina con tres 
personas a la mesa donde antes del amanecer los gal los cantan t res 
veces y Dionis io vol tea sus úl t imas t res cartas pa ra comprobar su 
derrota.  
          El siete  es otro número que guía la narración y,  aunque su uso 
no es re i teradamente notable como el  dos o el  t res, sí t iene una función 
igual de marcada e importante en la s imbología.  El septenario hace su 
única aparic ión  al f inal  de la obra donde se enumeran siete personas 
a la mesa que son Dionis io y:  
 
Un general  ret i rado, propietar io de una hacienda cercana; dos 
hermanos apel l idados Arr iaga, or ig inar ios de San Luis  Potosí  
y que se decían abogados,  pero en real idad no er an s ino 
tahúres profes ionales;  un r ico minero de p inos;  un estanciero 
del  Baj ío a quién acompañaba su médico (…) Eran pues s iete 









          El número siete ,  de acuerdo con Cheval ier ,  s imbol iza t res 
aspectos importantes:  lo sagrado benéf ico,  lo sagrado maléf ico y la 
unión mascul ino-femenino. Lo sagrado benéf ico indica aspectos 
posi t ivos como el conjunto perfectamente unido para acabar con un 
cic lo .  Como ejemplo se t iene el  l lamado Sabbat que  son los s iete días 
en que la mito logía narra la creación de la t ierra.  En la novela e l  s iete 
se presenta en la unión de jugadores que terminan con la ambición del 
juego eterno contra la suerte que Dionis io tenía, pues cuando pierde 
acaba de golpe su ambic ión. 
          Otro aspecto de lo sagrado benéf ico es que el  septenario indica 
también la tota l idad del universo en movimiento ;  quizá por e l lo entre 
los part ic ipantes hay una diversidad de of ic ios:  un general ,  dos tahúres 
que se hacían pasar por abogados, un minero,  un estanciero,  un 
médico y Dionis io . Todos están al  in ic io act ivos y en sintonía ;  poco a 
poco van bajando las cartas hasta el  ú l t imo que es Dionis io.  La 
analogía anter ior muestra aspectos que concuerdan con lo sagrado 
benéf ico; s in embargo,  e l  s iete, a l  ser un número pleno , no sólo se le 
considera lo uni lateral y bueno , sino la oposic ión de lo sagrado 
maléf ico.    
          Lo sagrado maléf ico en lo septenario indica,  para Cheval ier,  la 
oposic ión al  Sabbat y será entonces símbolo de destrucción ma siva 
como lo es el  d inamismo del apocal ipsis:  
 
El número 7 es casi  universalmente e l  s ímbolo de una 
tota l idad, pero de una tota l idad en movimiento o de un 
d inamismo tota l .  Es,  como ta l ,  la  c lave del  Apocal ips is  (7 
ig les ias,  7 est re l las,  7 espír i tus de Dios ,  7 sel los,  7 t rompetas,  







          La manifestación apocalípt ica en el  texto es notable en seguida ,  
pues se da el  término del juego, e l término de las r iquezas acumuladas , 
e l  término de dos  vidas (Dionis io y La Caponera).  La unión del número 
de jugadores también es una simulación del  número apocalípt ico pues 
en su conjunto ocurre e l f in de un cic lo ;  todo bajo un dinamismo total 
en lo que todo concuerda para no dejar dudas de lo sucedido ,  pues 
Dionis io acaba con todas sus r iquezas, no se queda nada más que con 
una caja de muerto.  La Caponera muere ahogada por e l  a lcohol .  
          Finalmente, lo septenario para Cheval ier indica la unión de lo 
mascul ino y lo femenino: “ los hebreos veían también  en el  número siete 
e l  símbolo de la tota l idad humana, macho y hembra a la vez;  es decir 
cuando se desdobla en Adán y Eva” (2003:944).  La unión que ocurre 
entre lo mascul ino y femenino sucede en la reunión de los s iete ;  el 
s iete que es la unión de contrar i os (hombre y mujer),  la unidad or iginal 
o e l  andrógino hermét ico donde dos se hacen uno. Ante s, en vida, 
Dionis io y Bernarda ,  pese a estar juntos , lo único que compart ían era 
una hi ja y su gusto por la vida errabunda ; incluso un t iempo anduvieron 
separados. La imagen de la unión se da cuando mueren el mismo día 
y son enterrados en la misma tumba con “cruces cuatas” ;  su momento 














3.3.1 Formas: Círculo, cuadrado, cruz y centro 
 
Las f iguras geométr icas fundamentales y empleadas universalmente en 
el  s imbol ismo son cuatro ,  según Cheval ier:  Círculo,  cuadrado, cruz y 
centro. Éstas,  en conjunto,  unen la p leni tud divina y terrestre de 
manera simból ica;  lo que se l lama Cuadratura del  círculo.  A 
cont inuación,  se anal izarán dichas f iguras en re lación con el  texto El 
gal lo de oro .  El círculo  se encuentra pr incipalmente en la estructura 
de la novela,  cuyo t í tu lo pr incipal  fue pensado por Juan Rulfo como: 
De la nada a la nada ,  un t í tu lo  desolador que alude a un recorrer in út i l  
en el t iempo, un t iempo circular que vuelve al  pr incip io .  Precisamente, 
uno de los s ignif icados del círculo es el  t iempo mít ico circular,  p leno, 
r i tual .  En la novela d icha vuelta se convierte en un avance negat ivo 
puesto que los personajes como Secund ino y La Pinzona parecen 
repet ir  la h istor ia de La Caponera y Dionis io .  Hay un avance, pero en 
círculos;  es decir  en el  que se l lega al  mismo punto de part ida.  
          Otros signi f icados en torno al  círculo son el  movimiento,  la 
perfección y la protección:  En cuanto al  movimiento ,  se t iene la 
representación circular del  “ani l lo” es decir  donde se real izan las 
peleas de gal los.  La búsqueda de peleas de gal los,  al  i r  de fer ia en 
fer ia ,  hace que Dionis io sea un nómada; mientras se dedica a esta 
práct ica via ja s in descanso; se encuentra en constante movimiento.  A 
su vez,  el círculo manif iesta:  “perfección,  homogeneidad, ausencia de 
dist inción o divis ión” (Cheval ier,  2003: 300) .  Dicho punto es importante 
dado que en el círculo de gal los y de jugadores no hay di st inción de 
clases;  todo gal lo puede compet ir ,  incluso estando ciego , como el  gal lo 
que Dionis io pelea contra e l  de Santa Gertrudis. En el caso del círculo 
de jugadores, todos se vuelven iguales ante el  d inero siempre y cuando 
lo haya; dentro del  círculo de apuestas son iguales sin importar su 
profesión u of ic io.   
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          Recapitu lando. Se ha dicho que el  círculo t iene los s igni f icados 
de t iempo, movimiento y perfección.  Además de éstos,  se añadirán dos 
más, que son lo celeste y la protección.  Lo celeste ,  por representar 
ideas de tota l idad, de perfección casi  d ivina,  que , además, es una 
dual idad con la t ierra;  la f igura del cuadrado. La protección del  círculo 
se considera por su cierre a lo externo, pues ,  como ya se di jo 
anter iormente,  todo lo que está den tro del  círculo se encuentra en un 
plano diferente a lo común y exter ior.  De este modo el  círculo s intet iza 
la vida en la fer ia donde todo es errabundo y perfecto dentro de sus 
l ímites.  La forma circular incluye f iguras como el  c inturón, la corona, 
e l  ani l lo ,  e l  lazo.  
          La narración menciona el  ani l lo  donde se real izan las peleas de 
gal los.  Es importante por e l lo saber que el  ani l lo  representa,  como el 
círculo,  una inf luencia celest ia l ;  es la:  “Fie l  atadura,  l ibremente 
aceptada”,  y representa el  compromiso, no sólo a una pareja ,  s ino una 
especie de casamiento míst ico con una forma de vida:  “e l  ani l lo  s irve 
esencia lmente para marcar un lazo, para atar.  Aparece,  así como el 
s igno de una al ianza, de un voto, de una comunidad, de un dest ino 
asociado” (Cheval ier:  2003: 100) .  En El gal lo de oro Dionisio ,  desde su 
pr imera pelea,  vela por su gal lo ;  lo cuida sin dejar que otros lo toquen ; 
no come para que su gal lo lo haga . Cuando Lorenzo se lo p iensa 
comprar,  no acepta,  pues la a l ianza, que une el  ani l lo  (entr e é l  y e l 
gal lo) n i  una cant idad de dinero es suf ic iente para disolver esta dupla.  
          El ani l lo  también simbol iza el “dest ino l igado de un hombre” ,  e l 
cual representa un lazo indisoluble. En la novela se puede apreciar 
d icha unión,  pues todo empieza  con su suerte gracias al gal lo . 
Poster iormente, conserva su gal lera la cual administra Secundino . Al 
f inal  de la novela ,  cuando Dionis io p ierde sus r iquezas ,  t iene el 
recuerdo de su madre y é l  enterrando al  gal lo, e l  dest ino se cumple; 
así como el  gal lo a rr iesga todo y muere,  así sucede con él .   
78 
 
          La segunda f igura geométr ica es el cuadrado,  cuya forma 
representa la t ierra .  Ésta,  a su vez,  puede simbolizar aspectos 
posi t ivos como la estabi l idad y de modo negat ivo el  estancamiento, el 
conf l icto.  El  estancamiento en la narración se muestra en la vida de 
Dionis io ,  ya que, por tener un brazo imposibi l i tado ,  sólo vive de 
pregonar,  s in hacer nada más que el lo ;  es decir  t iene una vida 
cuadrada. El  conf l icto aparece cuando su madre muere ;  la mujer que 
pretendía se va con alguien y é l queda solo: “Así con su doble pena, 
Dionisio Pinzón fue de una esquina a otra,  hasta donde el  pueblo se 
deshacía en l lanos baldíos,  c lamando su pregón” (Rulfo,  2016: 24). 
Para Cheval ier parte de la estructura cuadrada son las es quinas que 
forman 90o :  “e l  cuadrado se encuentra a la vez en cuadratura,  aspecto 
de 90o  que representa el  obstáculo, la d ivergencia,  la d if icul tad,  e l 
impedimento,  e l  f reno, la necesidad de un esfuerzo ”  (Cheval ier,  2003: 
378).  Precisamente el  texto Rulfo m uestra como esa monotonía 
estanca de modo negat ivo a Dionis io.  A part i r  de este punto de 
estancamiento y conf l icto es cuando Dionis io decide romper d icha 
cuadratura,  entrando a la c ircular idad de las peleas de gal lo ;  en este 
momento se puede apreciar la l l amada circular idad del cuadrado ; es 
decir ,  un cambio de lo negat ivo de estancamiento a lo posi t ivo en 
movimiento.  
          El  cuadrado aparece de modo posi t ivo más adelante ,  cuando, 
en vez de ser conf l icto y estancamiento ,  se vuelve estabi l idad;  d icho 
momento se presenta con “ la mesa de apuestas” ;  su cuadratura impl ica 
un estat ismo posi t ivo en el  que se pasa de la vida circular en las fer ias 
a una estabi l idad en el  rancho de Santa Gertrudis:  “e l  s imple cuadrado 
así como el  modo de vida sedentar io -o c ivi l ización- se expresa por la 
forma cuadrada de la c iudad, mientras que los campamentos y las 




          La mesa, como se di jo,  se presenta en el  momento de las 
apuestas;  se hace alusión a el la c inco veces en la novela .   La mesa 
está cubierta con una f ranela,  paño o parche color verde. La vida de 
Dionis io cambia de la cuadratura a la c ircular idad y retorna 
nuevamente a la cuadratura .  Para Cheval ier:  “ la f igura circular añadida 
a la f igura cuadrada es espontáneamente interpretada por e l  psiquismo 
humano como la imagen dinámica de una dia léct ica entre lo celest ial 
t rascendente,  a lo cual e l  hombre aspira naturalmente,  y lo terrenal 
donde él  se si túa actualmente” (2003: 302) .  La unión de dichas f iguras 
representa la comunión de la t ierra (cuadrado) con el  c ie lo (círculo).  
Guardando toda proporción,  esto se puede apl icar a Dionis io,  en el 
sent ido que evoluciona de lo negat ivo a lo posi t ivo.  En la novela cada 
cambio hacía del  personaje un ser renovad o, cada vez más pleno; de 
ser e l  pregonero del  pueblo al  gal lero de fer ias ,  y de éste ,  a l  casero de 
apuestas “Don Dionis io”.  
          La cruz  es e l  tercero de los símbolos geométr icos en la 
cuaternidad, la cual t iene una diversidad de signi f icados ;  los 
pr incipales son: redención,  intermediar io y or ientación.  La redención 
hace alusión a la f igura más conocida del cr ist ianismo : Cristo 
cruci f icado, pues: “La cruz es en la teología la redención,  e l  símbolo 
del rescate,  debido en just ic ia y del  anzuelo que ha e nganchado al 
demonio.  Toda una tradic ión exige la necesidad de pagar un rescate al 
demonio,  en base a una cierta just icia”  (Cheval ier,  2003: 367) . En la 
novela El gal lo de oro se hace alusión a la cruz con la muerte de la 
madre de Dionis io y con la muerte de los personajes pr incipales, 
Pinzón y La Caponera.  Sin embargo , la cruz s imból ica en este texto es 
la que se forma de manera inesperada cuando Dionis io va a buscar la 
tumba de su madre;  pero no la encuentra entonces regresa a las fer ias 
con Secundino: “Los dos marcharon hacia la ausencia,  l levando por 
delante la extraña f igura que, como cruz,  formaban el  ataú d con el 
animal que lo cargaba”  (Rufo,  2016: 49).  
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          La redención por un sacr i f ic io , en este caso, es la muerte de la 
madre de Dionis io , ya que como el  texto lo indica:  “Pero por ese t iempo 
murió su madre.  Pareció ser como si  hubiera cambiado su vida por la 
vida del  ´a la tuerta´,  como acabó l lamándose el  gal lo dorado” (Rulfo, 
2013: 23) .  Dicho sacr i f ic io es en pro de la redención  en re lación con el 
cambio de vida de Dionis io .  A part i r  de dicho suceso , Dionis io sale con 
su gal lo a recorrer los palenques. Sin embargo , se debe tener en 
cuenta que el  sepulcro de su madre no fue hal lado y ,  por tanto, no se 
le pudo dar sagrada sepultura .  Esto deja  a d icho símbolo de sacr if ic io 
incompleto o vacío ,  sust i tuyéndolo la pobre f igura del ataúd atravesado 
sobre el  animal.  
          La función de intermediar io en la cruz simbol iza que: “En el la 
se unen el  c ie lo y la t ierra… En el la se entremezclan el  t iempo y e l 
espacio.  El la es el cordón umbi l ical  jamás cortado del cosmos l igado 
al  centro or iginal .  De todos los símbolos,  es el  más universal ,  e l  más 
tota l izante” (Cheval ier,  2003: 362). En la novela d icho cordón umbi l ical 
parece cortado, pues la protección que guiaba la vida de Dionis io es 
muy endeble . Él  regresa a San Miguel para darle una buena sepultura 
a su madre, pero no la encuentra,  por lo cual d icha función 
intermediar ia no se cumple y se rompen sus lazos con su pasado  y 
o lvida su vida humilde viviendo de ma nera soberbia.    
          La cruz,  f inalmente,  s imbol iza la or ientación. De la cruz se 
representan los puntos cardinales:  “La cruz es el  más tota l izante de 
todos los símbolos de or ientación en los d iferentes planos de 
existencia del  hombre” (Chevaier,  200 3: 362).  La cruz de la madre de 
Dionis io  p ierde, lo cual deja a Pinzón sin rumbo, es entonces que la 
segunda cruz la sust i tuye y sale de San Miguel con un nuevo rumbo: 
“Tanto Dionis io Pinzón como Secundino Colmenero desaparecieron de 
al l í  para no volver” (Rulfo,  2016: 49).  La or ientación que la cruz 
formada entre e l  animal y e l  ataúd es el  regreso a las fer ias,  a las 
peleas de gal los, las apuestas,  e l  azar.    
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          Finalmente, el centro  es ú l t imo de los arquet ipos.  El  centro 
t iene, a l igual que otros arquet ipos,  una variedad de signi f icados ;  entre 
e l los:  indica el  princip io como un génesis donde habita Dios en su 
tota l idad; por tanto ,  indicará un punto sagrado donde se une “el 
movimiento de lo uno a lo múlt ip le”.   Este punto también funciona como 
un ombl igo ya que es un puente comunicante entre e l  cie lo,  la t ierra y 
e l  inf ramundo. Algunos ejemplos de dicho Axis mundi son: la montaña, 
templo,  c iudad, col ina,  árbol ,  p iedra ;  incluso el  hombre es considerado 
un punto,  pues: “Cada hombre t iene su centro del  mu ndo: su punto de 
vista,  su punto imantado (…) ya sea un deseo de saber,  ya sea de amar 
u obrar.  Al l í  donde se reúnen ta l  deseo y ta l poder está e l  centro del 
mundo” (Cheval ier,  2003: 273).  
          La novela presenta diversos centros ;  por e jemplo ,  la p iedra en 
que Dionis io se recuesta y toma la decis ión de cambiar ;  también está 
el  centro en el  ani l lo  donde los gal los l ibran un combate a muerte ;  así 
mismo, se encuentra cada punto donde se establece la fer ia . Sin 
embargo, n i  uno de el los cumple de manera ple na lo descr i to 
anter iormente,  excepto La hacienda de Santa Gertrudis ,  pues es un 
punto común donde el  azar une a los s iete en uno: la apuesta. Es un 
puente comunicante entre c ie lo,  t ierra e inf ierno ;  es decir ,  entre la 
pelea de gal los, la apuesta y las ganancias que Dionis io:  “Fast id iado 
de recorrer e l  mundo en persecución de dinero al l í  le  caía a manos 
l lenas sin tener que sal i r  a buscarlo” (Rulfo, 2016: 63) .  Es decir ,  desde 
la hacienda se puede contro lar todo ;  dentro de el la como montaña o 
templo se r ige una tota l idad;  s in embargo, no es sagrada, s ino profana, 
pues en el la se encuentran,  vic ios,  apuestas,  t rampas, muerte…El Axis 
mundi t iene su orden a su modo escatológico pues en él  todo se une 
como un centro devorador que va dejando en ru inas a cada jugad or,  a 
cada integrante de la mesa, a cada famil iar que habita en el  punto ; 




3.3.2 Arquetipos Junguianos: Sombra, ánima, ánimus y sí mismo 
 
El arquet ipo de la sombra  parece estar presente en el  texto El gal lo 
de oro, las c ircunstancias t ienen af in idad con dicho proceso , pues 
como Jung lo menciona en su texto AION :   
 
lo  emocional  ocurre por reg la general  en los momentos de 
mínima adaptac ión y pone a la vez de manif iesto la  base de 
esa adaptac ión d isminuida,  o sea c ier ta minusval ía  y  
presencia de c ier to n i vel  in fer ior  de la personal idad  (Jung, 
1986:23) .   
 
          Aquí la c i ta se ref iere a que la aparic ión de la sombra sucede 
en los momentos más dif íc i les;  aquel los en los que el  ser se ve 
disminuido por las c ircunstancias.  En el  ca so de la novela podemos 
notar que a causa de su pobreza Dionis io suf re “una doble pena” el 
mismo día,  pues pr imero se dice que a su madre:  “Muchos años de 
privaciones; días enteros de hambre y n inguna esperanza la mataron 
más pronto”  (Rulfo,2016:23) . Y ese mismo día: “Tuvo necesidad de 
pregonar la fuga de Tomasa Leñero,  la muchachita que él  hubiera 
querido hacer su mujer de no haber mediado su pobreza” 
(Rulfo,2016:23) .  Estas circunstancias ,  acompañadas de la burla del  
pueblo,  hacen que Dionis io comience a odiar a todos, comience a ver 
en los demás a enemigos de los cuales vengarse; es así como aparece 
su sombra. 
          La sombra, entonces,  comienza a revelarse pues: “La función 
de la sombra es representar e l  lado opuesto del  ego e incorporar 
precisamente esas cual idades que nos desagradan en otras personas” 
(Jung, 1984: 176).  Dionis io desde ese momento deja de ser el 
pregonero del  pueblo que de manera humilde acepta las pr ivaciones de 
la pobreza, pues empieza a incorporar la soberbia,  e l  orgul lo y la 
vanidad que son característ icas opuestas a quién era en el  pueblo de 
San Miguel del  Mi lagro.  
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          Para Jung la sombra es un r ival  o una mot ivación para individuo: 
“Por tanto,  en los sueños y en los mitos,  la sombra aparece como una 
persona del mismo sexo del soñante” (Jung, 1984: 171). Los 
personajes que se asemejan más a la sombra de Dionis io son dos: 
Secundino Colmenero y Lorenzo Benavides.  Ambos son personajes 
dueños de propiedades, r iquezas y un carácter imponente, mientras 
Dionis io no tenía nada y era sumiso ante las c ircunstancias;  es decir ,  
d ichos personajes eran la sombra de los deseos de Dionis io.  Sin 
embargo, esto cambia , pues Dionis io logra superar sus temores : 
Pr imero aprende de Lorenzo Benavides a pelear gal los y jugar cartas, 
con lo cual hace su r iqueza y a l  regresar de vis i ta a la hacienda de 
Santa Gertrudis vence a su ant iguo mentor en un juego de barajas con 
lo que le gana dicha hacienda. Poster iormente ,  Secundino Colmenero 
quien era el  hacendado más conocido en San Miguel y qui en l legó a 
pagarle una miseria a Dionis io por anunciar como pregón , se convierte 
en empleado de Dionis io cuidando de sus gal los.  
          Después de lo descr i to anter iormente ,  Dionis io vence a su 
sombra y se apropia de el la pasando de ser e l  pregonero del  pueblo a 
ser e l  gal lero Don Dionis io .  Adaptar su sombra lo l leva a su instante 
de autorreal ización:  “El  proceso de individuación conscientemente 
real izado cambia así las re laciones de una persona. Los lazos 
famil iares ta les como el  parentesco a los intereses comunes se  
remplazan por un t ipo de unidad diferente:  un lazo mediante ´e l  sí -
mismo´” (Jung, 1984: 218).  El  cambio en sus re laciones es evidente ,  
pues,  como se mencionó antes ,  pasa de ser empleado de todo mundo 
a ser dueño de gal los y propiedades ;  su entorno socia l  cambia.  Incluso 
su perspect iva de ver las cosas cambia , pues al i r  de paso por su 
ant iguo pueblo en vez de i r  f rente a la procesión con humildad, ahora: 
“ iba al  f rente de los charros y de la música,  en una act i tud que parecía 
como si  é l  fuera a pagar todos  los gastos del  feste jo” (Rulfo, 2016: 48).  
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          El ánima ,  es otro arquet ipo que se puede hal lar en la obra y , 
como se mencionó en la parte teór ica,  es una imagen arquetíp ica de lo 
femenino en un ser mascul ino.   Dicha imagen pr imigenia es de 
naturaleza doble;  es decir ,  in trovert ida o extrovert ida ;  en el  texto se 
aprecian ambas. La pr imera es la introvert ida en re lación con la madre, 
pues: “En la psicología mascul ina, e l ánima siempre está mezclada al 
pr incip io con la imagen de la madre” (Jung, 1988: 76 ) .  Recordando la 
novela,  Dionis io vive sólo con su madre ;  son un dueto introvert ido que 
lo caracter iza la inacción ;  no se narra su pasado , sólo su presente en 
el  que Dionis io ,  estancado en un t rabajo de pregonero ,  recibe poca o 
nula paga por su esfuerzo ;  además, como Rulfo lo menciona: “Y como 
otras veces, su madre se las arregló para preparar le un poco de café 
y cocerle unos “navegantes” que no eran más que nopales 
sancochados, pero que al  menos servían para engañar a l  estómago”  
(2016: 17).  
          La c i ta indica la costumbre de la madre al  verse en carencia y ,  
aun con esto , t ratar de atender a su hi jo con los pocos medios que 
tenía al  a lcance. Este t ipo de ánima introspect iva esconde el  deseo de 
protección y en grado extremo de sobreprotección,  como lo expl ica 
Jung:  
Un eros pasivo como el  de un n iño;  espera ser  abrazado, 
absorbido,  envuel to,  y devorado.  Busca en c ier to modo el  
c írculo mágico protector y nut r ic io de la madre,  e l  estado de 
lactante,  exento de inquietudes (…) No es ext raño entonces  
que se le esfume el mundo real  (Jung, 1986:  25) .   
 
          El  personaje Dionis io parece responder a este envolvimiento 
que lo deja exento de inquietudes ,  pues su ánima se ve ref le jada en la 
introspección de su madre ,  quien,  como una márt i r ,  se sacr i f ica día con 
día por é l  en vida y aún después de el la.  La muerte de su madre 
entonces puede adquir i r  un sent ido arquetíp ico de protección pues así 
se dan indic ios en el  texto El gal lo de oro .   
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          La madre cósmica es un arquet ipo de mujer protectora ;  su carga 
semánt ica es muy fuerte , pues representa los orígenes del individuo, 
ya que cuida de él.  De alguna forma lo bendice y su sacr i f ic io en vida 
o muerte hace que el  personaje tenga su protección divina;  así puede 
recorrer su t ravesía sin d if icul tad y regresar con  bien a su lugar de 
or igen, expresiones de este t ipo están plasmadas en la h istor ia de la 
l i teratura,  pues según Campbel l  la  madre protectora es:    
 
La fuerza protectora y benigna del dest ino.  La fantasía es la 
segur idad,  la  promesa de que la paz del  Paraí so,  que fue 
pr imero conocida dent ro del  v ient re materno ,  no  ha de 
perderse;  que se sost iene e l  presente y está en e l  fu turo tanto 
como en e l  pasado (es omega y es a lfa) ,  que aunque la 
omnipotencia parezca amenazada por los pasajes de los 
umbrales y despertares a la  vida,  la  fuerza protectora está 
s iempre presente dent ro del  santuar io del  corazón y exis te en 
forma inmanente dent ro o detrás de las ext rañas apar iencias 
del  mundo (Campbel l ,  1972:  72) .  
  
 
          Aquí se habla de aspectos importantes espacio - temporales que 
son transgredidos,  porque la fuerza protectora que emite la Madre 
Cósmica acompaña al h i jo en todo lugar y ante toda si tuación.  Además, 
como lo d ice Campbel l  a l  in ic io de la c i ta;  d icha fuerza es or ientada al 
dest ino;  e l  dest ino se ve protegido por d icha fuerza.  En El gal lo de oro  
ta l  protección se presenta desde la muerte de la madre como si fuera 
un sacr i f ic io,  pues Rulfo menciona que a la par de ta l suceso el gal lo 
resuci ta:  “Pero por ese t iempo murió su madre.  Pareció ser como si 
hubiera cambiado su vida por la del  ‘a la tuerta ’ ,  como acabó 
l lamándose el  gal lo dorado. Pues mientras éste iba revive y revive,  la 
madre de Dionis io Pinzón se dobló hasta morir ,  enferma de miseria” 
(Rulfo, 2016: 23).  La muerte de la madre parece ser un sacr if ic io de 
vida por vida;  la vida de la madre por la del gal lo y ,  esto hace que la 




          Dionis io comienza con su via je .  Sus pr imeras part idas son 
exi tosas;  incluso aunque la mayoría apuesta en su contra ,  é l  gana de 
una manera que parece inexpl icable.  Su gal lo , otorgado por e l sacr if ic io 
materno, es su suerte,  es su dest ino ;  está consignado a ser gal lero y 
t r iunfar .  De igual modo Campbel l  pone algunos ejemplos de este 
dest ino ineludib le:  
 
La vi rgen puede interceder para ganar la  merced del  padre.  
La mujer araña con su te la puede dominar  los movimientos del  
so l .  El héroe que l lega bajo la  protecc ión de la Madre Cósmica 
no puede ser  dañado.  El  ovi l lo  de Ar iadna devolv ió a Teseo 
sano y salvo de la aventura de l laber into.  Esta es la  fuerza 
guía que corre por la  obra de Dante en las f iguras femeninas 
de Beatr iz y la  Virgen (Campbel l ,  1972: 72).   
 
          La protección del  arquet ipo materno ayuda a Dionis io por una 
temporada; s in embargo,  parece acabar junto con la muerte del gal lo. 
Al  igual que empieza ,  termina.  Todo empieza con muerte y termina con 
muerte.  En la novela e l  protagonista se enfurece con su gal lo y lo  
despluma; esto con otras circunstancias aseguran su fa l lecimiento. 
Desde ese momento parece que D ionis io rompe con su dest ino  de 
gal lero,  va a decl ive ;  la protección cósmica se rompe, lo mít ico se 
rasga y ya no se puede reparar.  La protección es efect iva en la medida 
que el  héroe se enfoca únicamente a su objet ivo :  Dante en La Divina 
comedia,  se consagra para encontrar a Beatr iz ,  y,  aun recorr iendo el 
inf ierno y e l  c ie lo ,  l lega con el la,  es su convicción y se cumple su 
dest ino;  a l  igual Ul ises regresa a Í taca con Penélope tras veinte años 
de via je ;  s in embargo,  en Dionis io no se cumple.   
          Al f inal de la novela Dionis io t iene una serie de recuerdos que 
lo invaden antes de perder su fortuna. Quizá esto se expl ique con otra 
función del  ánima que Jung menciona: “La madre es para él  una 
protección contra los pel igros que lo amenazan desde lo oscuro del 
alma” (1993: 97).   
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          En la novela se mencionan los recuerdos que el  protagonista 
t iene antes de su derrota ,  y son: La Caponera cantando, su gal lo 
agonizante y su madre ayudándolo a cuidar a l gal lo.  Esta ser ie de 
memorias parece presentarse para  recordarle su t rayector ia por las 
f iguras femeninas que fueron su mayor apoyo . Rulfo menciona este 
úl t imo recuerdo del personaje:  
 
Al l í  estaba su madre ayudándolo a hacer  un agujero en la 
t ier ra,  mient ras é l ,  en cucl i l las,  procuraba reviv i r ,  soplándole 
en e l  p ico,  e l  cuerpo ensangrentado de un gal lo  medio muer to.  
Sacudió la  cabeza para espantar  aquel los pensamientos 
(Rul fo,  2016:72) .  
 
 
          En este punto de la narración Dionis io ya no hace caso a sus 
recuerdos; sólo se enfoca en ganar a cualquier costo por su ambición 
desmedida. La guía del  ánima maternal da sus úl t imos mensajes para 
poder cambiar la s i tuación ;  s in embargo,  ya no es posib le ,  pues el 
mismo personaje ha roto esa conexión arquetíp ica desde el  momento 
de la muerte del  gal lo.  
          Por otra parte,  también se encuentra e l  ánima contrar ia a la 
anter ior.  Esta segunda manifestación del  ánima es otro personaje 
femenino que es La Caponera .  El la representa la otra cara del  ánima; 
es decir ,  la extroversión.  Cuando Dionis io p ierde a su gal lo ,  sale a la 
fer ia,  apuesta y p ierde; s in embargo, se encuentra con La Caponera , 
quien le p ide que apueste por e l la .  Él ,  de manera desconf iada , lo hace 
y gana; desde ese momento empieza una re lación entre e l los donde 
Dionis io gana de manera míst ica cuando el la está presente.  Jung habla 
al respecto del  ánima como un ta l ismán que cuida del  personaje:  “Hay 
mitos en los que encontramos que la magia o e l  ta l ismán que cura la 
desgracia del  rey o de su país s iempre resulta a lgo muy especia l  (…) 
Sea lo que sea la cosa que puede ale jar e l mal es s iempre única o 
dif íc i l  de encontrar” (Jung, 1984:169).   
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          En la narración , La Caponera es l lamada Piedra imán por 
Dionis io ;  e l la es el ánima protectora de Dionis io y sus f inanzas, pues  
le atrae r iquezas y prosperidad . Además de que lo complementa como 
su otredad. A diferencia del  ánima materna ,  que es sobreprotectora,  e l 
ánima representada por La Caponera es l ibre y act iva ;  es el la quien en 
vez de estancar a l  personaje lo hace crecer de manera personal,  social 
y económica.  
          El ánimus  es otra f igura arquetíp ica que se manif iesta en la 
obra. Dicha manifestación es la parte mascul ina que en una mujer se 
hace presente.  Por su parte, Jung menciona cuatro manifestaciones 
del ánimus: El  pr imero  el  at leta;  e l  segundo el  creador de in ic iat iva ;  e l 
tercero el  profesor,  y e l  ú l t imo; e l  sacerdote.  En la narración se aprecia 
a La Caponera como la segunda f igura mencionada; la que crea 
in ic iat iva pues su forma de ser impulsa a Dionis io a crecer: “La 
in t repidez creadora de su ánimus posi t ivo a veces expresa 
pensamientos e ideas que est imulan a los hombres a nuevas empresas” 
(Jung, 1984: 193).  En el  texto así sucede pues Dionis io pasa de ser un 
pregonero sin hogar a ser un tahúr con hacienda y famil ia;  su forma de 
ser pasa de ser int rovert ida a extrovert ida con ayuda de Bernarda.  
          De igual forma, La Caponera muestra característ icas 
mascul inas de la época pues: “La ta l  Bernarda Cut iño era una 
cantadora de fama corr ida, de mucho empuje y de tamaños, qu e así 
como cantaba era buena para alborotar,  aunque no se  dejaba manosear 
de nadie,  pues si  le buscaban era bronca y mal portada” (Rulfo,  2016: 
40).  Su imagen contrarresta a la de la mayoría de las mujeres sumisas 
ya no sólo de la época, s ino también de los personajes ru l f ianos que  
de manera pasiva aceptan el  dest ino designado, mientras este nuevo 
personaje es el dest ino mismo, su presencia evoca a las r iquezas, la 




          La re lación entre Dionis io y La Caponera parece t ratar de 
equi l ibrar las acciones de ambos, pues se aprecia que cada uno de 
el los t iene exaltado el  ánima y e l  ánimus  correspondientemente.  Esto 
según Jung, puede ocasionar desequi l ibr io de ident idad mascul ina y 
femenina,  porque :  “Una mujer poseída por e l  ánimus está s iempre e n 
pel igro de perder su feminidad, su adaptada persona femenina, 
exactamente como un hombre en circunstancias inversamente 
análogas, arr iesga afeminarse” (Jung, 1993: 110).  Los personajes 
muestran dicho desbalance al  in ic io de la h istor ia,  pues mientras 
Dionis io era un ente pacíf ico, sumiso, cal lado y suf r iente,  (como los 
personajes femeninos ru lf ianos), La Caponera se presentaba fuerte, 
dominante, orgul losa y desaf iante (como los personajes mascul inos). 
De este modo, con el t ranscurso de la h istor ia se apre cian ciertos 
cambios en los personajes ;  en algunos casos ceden y cambian ;  en 
otros,  no ceden y se autodestruyen por sus pasiones.  
          La unión de dual idad no logra concretarse de manera plena en 
vida;  pero si  a l  morir  ambos: “Pues nada puede exist i r  sin lo otro, 
porque fueron uno en el comienzo y han de volver a ser uno al  f inal.  
Sólo puede exist i r  consciencia s i  se reconoce y se t iene en cuenta lo 
inconsciente,  así como toda vida debe pasar por muchas muertes” 
(Jung, 1988: 89).  La unión en matr imonio  entre los protagonistas sólo 
se da con el  señalamiento de que Bernarda jamás estaría atada sino 
acompañada por Dionis io ;  s in embargo, poco a poco éste la posee 
como un objeto.  Es verdad que ambos equi l ibran su personal idad 
mascul ina y femenina hasta ciert o punto;  s in embargo, no se logra 
plenamente.  Por una parte ,  Dionis io sí logra ser más arr iesgado y 
emprendedor con los negocios ;  pero no t iene inte l igencia emocional,  
pues se suic ida por b ienes mater ia les.  Así La Caponera se vuelve 
madre y apoyo pr incipal  de la hacienda, más nunca se acostumbra a la 
vida sedentar ia de una famil ia.  Sólo hasta la tumba es que se pueden 
encontrar en equi l ibr io e igualdad.  
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          El ú l t imo arquet ipo que probablemente se haga presente en el 
texto es el sí mismo ,  que es la sust i tución del  yo por la del  Yo 
verdadero.  En palabras de Carl  Jung: “e l  ´s i -  mismo puede def in irse 
como un factor de guía inter ior que es dist into de la personal idad 
consciente y que puede captarse sólo mediante la invest igación de 
nuestros propios sueños .  Estos demuestran que el  ´s i -  mismo´ es el 
centro regulador que proporciona una extensión y maduración 
constante de la personal idad” (1984:162) .  Dicha guía inter ior aparece 
en el  momento que es requerida para madurar ; es un apoyo del 
inconsciente que t iene diversas maneras de manifestarse,  pues: “En el 
caso del hombre, se manif iesta como in ic iador y guardián (un gurú 
indio) anciano sabio,  espír i tu de naturaleza” (Jung, 1984:194).   
          En la novela ,  t ras la muerte de la madre de Dionis io ,  sólo hay 
un ser que lo acompaña como in ic iador y ,  a su vez,  como espír i tu de 
la naturaleza:  El gal lo dorado. En palabras de Jung: “El  Si -  mismo t iene 
también, naturalmente su simból ica ter iomorfa. Las f iguras más 
f recuentes en los sueños del hombre moderno parecen se r,  según mi 
experiencia,  e lefante, e l cabal lo, e l  toro,  e l  oso, e l ave blanca o negra” 
(Jung, 1986: 237).  Aquí ,  entonces, podría pensarse en el  gal lo como la 
f igura ter iomorfa del  ave que representa el  sí mismo de Dionis io. 
Teniendo en cuenta las s imi l i tudes con el  arquet ipo del  gal lo ,  entre 
ambos personajes basta con comparar rasgos f ís icos y de of ic io ; en 
rasgos f ís icos tenemos la anomalía en ambos: “Y aunque la apariencia 
de Dionis io Pinzón fuera la de un hombre fuerte,  en real idad estaba 
impedido, pues tenía un brazo engarruñado quién sabe a causas de 
qué” (Rulfo,  2016: 16). Aquí podemos captar que Pinzón ,  a l  verse 
impedido f ís icamente de acciones quizá más product ivas para vivir  
mejor, se ve en dif icul tades y anhelos de lograr a lgo mejor que vivir  de 
pregonero. Por su parte , e l gal lo ,  después de su pelea contra e l  gal lo 




Pronto sanó también del a la.  Aunque le quedó un poco más 
levantada que la cont rar ia,  a leteaba con fuerza y su bat i r  era 
brusco y desaf iante a l a lumbrar cada mañana. Pero por ese 
t iempo mur ió su madre.  Parec ió ser como s i hubiera cambiado 
su vida po r  la  del  ‘a la tuerta ’ ,  como acabó l lamándose e l  gal lo 
dorado (Rulfo,  2016:  23) .  
 
          Pinzón, con la d iscapacidad de su brazo ,  y e l  gal lo ,  con el  a la 
malt recha, hacen una unión que complementa al  individuo. Pinzón 
logra una pleni tud momentánea como un individuo ; es decir ,  su sí 
mismo. Esto se complementa con su vest i r  de luto debido a la muerte 
de su madre;  a l  unirse ambos personajes ,  esto crea un impulso que 
hace de Pinzón un gal lero y ,  por tanto,  deja su condición de pregonero . 
El  pregonar también es una cual idad del gal lo y que Pinzón  también 
ejerce,  sólo que éste ,  por no tener otra a l ternat iva ,  y e l  gal lo ,  por su 
naturaleza: “Así y con todo, con ga nancia o s in e l la, su voz no se 
opacaba nunca, y é l  seguía cumpl iendo, porque, a decir  verdad, no le 
quedaba otra cosa que hacer para no morirse de hambre” 
(Rulfo,2016:17).  Esta condición es compat ib le en ambos ; uno 
anunciaba la mañana (el  gal lo) ;  y e l  otro  hacía un acto s imi lar ,  
pregonando desde muy temprano.  
          Lo anter ior expl ica el  porqué de la aparic ión del gal lo .  El  gal lo 
es la imagen de la forta leza y lucha que , como cual idades,  Pinzón no 
tenía antes de la aparic ión del  gal lo en su vida .  Incluso podría decirse 
que era indiferente ante las s i tuaciones externas que se presentaban . 
Él  vivía t rabajando y comiendo , s in aspirar a sobresal i r  n i  dejar su 
huel la en el  mundo; sólo vivía de pregonar anuncios que en nada le 
favorecían. El  arquet ipo del  gal lo,  como se di jo en el  capítu lo del 
símbolo,  representa una dual idad, tanto negat iva como posi t iva .  Sin 
embargo, Dionisio sólo se apropia de lo negat ivo del  gal lo:  “su 
signi f icación es el deseo, e l apego, la codic ia,  la sed (…) se le toma 
ocasionalmente como una imagen de la cólera, explosión de un deseo 
desmesurado y contrar iado” (Cheval ier,  2003: 521) .  Y con este 





El  objet ivo general  de esta tesis fue anal izar los símbolos,  mitos y 
arquet ipos en la obra El gal lo  de oro  de Juan Rulfo,  ut i l izando como 
marco teór ico la teoría Mitocrít ica.  Así los objet ivos secundarios fueron 
anal izar los símbolos en el  juego de cartas y anal izar los arquet ipos 
junguianos en la novela.   
          La pr incipal aportación de este t raba jo es contr ibuir  e lementos 
simból icos,  mít icos y arquetíp icos a part i r  de la teoría Mitocrít ica con 
la cual se ident if icaron parámetros universales en el  mater ia l  art íst ico, 
es decir ,  la  interpretación es de la obra con los modelos de 
representación o re la tos para su interpretación.   Se ut i l izó un anál is is 
basado en la Mitocrít ica que of rece estructuras pr imigenias del 
inconsciente colect ivo para ident if icar los e lementos e interpretar los 
según el contexto de la obra.  Se ha escogido dicha técnica de anál is is, 
ya que el  fondo de la l i teratura ru lf iana se expresa entre l íneas,  es 
decir ,  no se expresa de manera directa s ino de manera sobre entendida 
y con esta herramienta teór ica se ahonda en los e lementos que parecen 
casuales,  y que sin embargo aparecen re i ter adamente apuntando a que 
su presencia es signi f icat iva en la novela.   
          Las conclusiones que se derivan del t rabajo interpretat ivo son 
resultado del enlace entre la teoría Mitocrít ica y e l  texto El gal lo de oro 
de Juan Rulfo y son las que se expone n a cont inuación.    
          En esta tesis se puede mostrar que el  anál is is mitocrít ico 
presentado en el capítu lo l l l  permite enlazar de manera más ampl ia las 
estructuras pr imigenias con el  contenido del texto reduciendo la 
posib i l idad de sobre interpretación personal.  Esto permite que dicho 





          El  estudio de los resultados fue en t res sectores que son 
símbolos,  mitos y arquet ipos.  Los símbolos que fueron aleator ios como 
la p iedra,  e l  amuleto,  e l  gal lo,  las f lor es y las perlas,  demostraron ser 
en cierta medida la manifestación de formas de afrontar d ist intos 
momentos de la vida,  s imbol izando a su vez:  e l  estancamiento,  e l  
objetual izarse,  la valent ía,  la juventud y la p leni tud,  todo esto se 
interpretó ut i l izando e l  d iccionario de Jean Cheval ier que cont iene una 
mult ip l ic idad de signi f icados para cada símbolo,  e l  obstáculo en este 
caso fue el  de buscar la adecuación del símbolo puesto que no se 
encontró un sent ido uni lateral  en ta les símbolos,  pues también se 
manifestaron otros signi f icados como el  sedentar ismo, la atracción 
sobrenatural ,  la  vio lencia,  la eternidad y la f ragmentación.  Es decir ,  la 
naturaleza simból ica muestra que cada símbolo t iene su referente que 
se adecua a una real idad inmediata, pero también a u n t rasfondo más 
ant iguo.  
          Por otra parte,  los símbolos en el  juego de cartas fueron 
anal izados in ic ia lmente de manera part icular buscando el s igni f icado 
que se asociara con algún elemento de los personajes,  s in embargo, 
parecía que su interpretación no era individual s ino colect iva,  como si 
cada t i rada de cartas dentro de la narración indicara de manera 
premonitor ia e l  curso de las acciones de los personajes o la aparic ión 
de uno de el los. Como se mencionó el  orden de las cartas en un 
pr incip io parecía ser intencionado puesto que se ajustaban de manera 
adecuada (carta con acción) en la novela,  más conforme avanza el 
juego de cartas ,  cada una de el las fue más dif íc i l  de interpretar puesto 
que hay acciones que no corresponden, o parecieran no tener se nt ido, 
de este modo se nota que  predomina el  azar puesto que no hay una 





          En el  apartado sobre mito se estudió El camino de la v ida ,  aquí 
se puntual izó en dos caminos, e l  l ineal y e l  c i rcular,  por su parte en el 
l ineal se hizo énfasis en los actos de Dionis io antes de sal i r  de su 
pueblo,  es decir ,  e l  camino recto que seguía ,  como un cansado 
peregrinar ,  que lo l levaba al  suf r imiento.  Poster iormente ,  se consideró 
su cambio al  l lamado camino circular ;  donde la vida comienza a ser 
una ru leta de al t ibajos ;  donde las acciones no t ienen una cont inuidad 
sino sal tos de t iempo y aparentes repet ic iones, pues el  círculo también 
impl ica el  c ic lo.  Por su parte ,  e l  conf l icto que se presenta es el  conocer 
que en este camino de búsqueda hacia sí mismo Dionis io no logra l imar 
sus asperezas para l legar a redondearse (perfeccionarse),  s ino que 
hereda ese camino de vida a su hi ja Bernardi ta.  
          Otro mito es el  de El proceso que impl ica el  cambio de lo dorado 
a la oscuridad; se t rata de un proceso inverso que nos muestra la 
decadencia de los personajes.  Pues mientras lo dorado impl ica un 
renacer espir i tual ,  un cambio para mejorar las condiciones, e l  negro es 
un luto insuperable.  Aquí podemos notar , a l  in ic io de la narración ,  el 
apoyo de lo dorado en los personajes que los acompaña desde el 
atuendo hasta el  favor de la baraja de oros que los l leva a ganar 
r iquezas;  así  también,  lo posi t ivo de su act i tud.  Todo empieza a decaer 
por e l cambio al color negro ,  es decir  a l  luto.  Ambos personajes t ienen 
un luto, pues mientras Dionis io lo t iene por la pérdida de su madre, 
Bernarda lo t iene al  perder su voz y su autonomía.    
          El  conf l icto que se encontró aquí fue la var iedad de mitos que 
han sido antes estudiados ,  como la analogía de Dionis io con el  d ios 
Dionis io ,  teniendo en cuenta su mult ip l ic idad de ent idades y que , s in 
embargo, a l ser ensayado repet idamente ,  se podía recurr i r  a la 
repet ic ión de resultados, por lo que se decid ió tomar únicamente los 
dos mitos mencionados que examina n de manera más del imitada los 
re latos fundantes.   
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          El  anál is is de los arquet ipos en esta tesis fue sumamente 
f ructuoso, pues se tuvo por resul tado el  anál is is de diversas 
estructuras,  desde la numérica  y la de formas geométricas,  hasta los 
arquet ipos junguianos. Cabe mencionar que en la numérica se enl istan , 
además del s ignif icado de los pares como parejas y como oponentes, 
los d iversos momentos donde se aparecen si tuaciones que aluden a tal 
número. De igual manera ,  se anal izaron  las ternas y los septenarios 
que sost ienen la base arquetíp ica de la novela ,  pues según su 
signi f icado, se manif iesta de manera recurrente.  Ya sea como par de 
pareja u oponente,  como terna de equipo o como manifestación 
famil iar ;  así sucedió con el  septenario con su parte apocalípt ica y a la 
vez creadora.  
          Por otra parte,  se encontraron diversas f iguras geométr icas. 
Así,  se descubrió que el  pequeño mandala de equi l ibr io en el  texto se 
encontraba en cuatro f iguras contrapuestas:  círculo, cuadrado, cruz y 
centro.  El  círculo ,  como el  camino errante de las fer ias ;  y e l  ani l lo ,  de 
las apuestas; e l cuadrado, como el pueblo y sus cal les ;  la cruz,  como 
la fa lsa cruz que se forma entre e l  cabal lo y e l  ataúd de la madre . 
Asimismo, e l  centro ,  como la hacienda de Santa Gertrudi s,  donde todo 
termina enlazando lo anter ior como un ombl igo inverso que en vez de 
dar vida la destruye en sí.  
          Asimismo, se t rabajó con la ident if icación de arquet ipos 
junguianos como la sombra, e l  ánima, e l  ánimus y e l  sí mismo. Durante 
la invest igación fue uno de los aspectos que presentó más obstáculos 
para ubicar los e lementos mencionados , pues se tenía un esquema 
in ic ia l  donde la f igura del  sí mismo (el  gal lo) respondía a la f igura de 
la sombra;  s in embargo, t ras un anál is is más depurado se le  pudo dar 
e l  orden correspondiente.  Cabe mencionar que el  conf l icto pr imordia l 
en la local ización y asignación de símbolos tuvo dos dif icul tades :  una, 
escoger entre la gran gama de signos cuáles eran realmente 
esencia les;  otra,  asignarlos en su ubicación correspondiente.  
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          Por otra parte,  se puede considerar un acierto la c lasif icación 
en que Cristopher Domínguez (1996) designa a Juan Rulfo,  es decir 
dentro de Padres fundadores o Contemporáneos de todos los hombres 
pues uno de sus aportes y modo de  di ferenciar lo es el t ratar los temas 
de la real idad con un t rasfondo mít ico donde asienta las bases de la 
mexicanidad. De igual modo se ent iende la necesidad del Boom por ver 
en Rulfo un antecesor que maneja las técnicas narrat ivas de la 
p last ic idad y lo visual puesto que éste t rabajaba lo l i terar io 
estructurado como textos para cine sin perder por e l lo la parte l i terar ia.  
          Para terminar,  se mencionarán  algunas l íneas de invest igación 
que quedan abiertas como futuros temas a estudiar,  l as cuales,  pese a 
ser de sumo interés ,  no se pudieron abarcar en el  t rabajo presente.  Los 
símbolos como trabajo de anál is is aún se pueden estandarizar de 
manera ordenada para dar un panorama más claro de lo s imból ico en 
la novela.  Lo mismo sucede con el  anál is is de las barajas,  puesto que, 
como se mencionó, la parte f inal  en la lectura de cartas deja una 
interpretación abierta que parece no tener orden, y que , s in embargo, 
por la naturaleza abierta del símbolo quizá sería cuest ión de adecuar 
e indagar más para poder desentrañar este breve enigma que ahora 
parece azaroso. Hablando de mitos ,  quedaría indagar no sólo la parte 
mascul ina, s ino la femenina que es La Caponera ;  e incluso una f igura 
dual que reúna a ambos personajes.  También ,  se podrían estudiar los 
mitos tanto cosmogónicos o escatológicos que podrían ser subyacer en 
la novela.  
          El  t ratamiento de los arquetipos aún queda abierto  en las 
d iversas estructuras que se encuentran de manera oculta,  pero 
latentes,  en la novela.  No habría por qué dudar que se po drían hal lar ,  
profundizando más y  con base en lecturas atentas a los detal les , 
puesto que la obtención de datos para encontrar símbolos,  mitos y 
arquet ipos requiere de una lectura escrupulosa y paciente.  





**Consciencia:  La consciencia es la función o act ividad que mant iene 
la re lación de los contenidos psíquicos con el  yo.   
 
*Extroversión:  Act i tud t íp ica que se caracter iza por la concentración 
del  interés en un objeto externo. Opuesto:  introversión  
 
**Fantasía:  Ent iendo por fantasía dos cosas di st intas,  a saber,  en 
pr imer lugar e l  fantasma  y en segundo lugar la act iv idad imaginat iva .  
En el  sent ido de fantasma un complejo de representaciones que se 
dist ingue de otros complejos de representaciones porque a él  no le 
corresponde ningún estado de cosas externo real .  Aunque en su or igen 
pueda una fantasía basarse en imágenes mnémicas de vivencias 
realmente ocurr idas.  
 
** Identif icación: Es una autoenajenación del sujeto en benef ic io de un 
objeto,  en el  cual se introduce el  sujeto de cierto modo, t ravist i éndose. 
La ident if icación con el  padre,  por e jemplo,  s ignif ica en la práct ica una 
adopción de los modos y maneras del  padre, como si  e l  h i jo fuera igual 
a l  padre y no una individual idad dist inta del  padre.   
 
** Imagen: la  imagen t iene el  carácter psicológi co de una 
representación fantást ica y nunca el  carácter casi  real  de la 
a lucinación,  o sea, no suplanta nunca a la real idad y es siempre 
dist inguida,  como imagen ´ interna´,  de la real idad sensoria l .  
 
**Imagen primigenia:  ( también l lamada arquet ipo) La imagen cuando 
t iene un carácter arcaico.  Hablo de carácter arcaico cuando la imagen 




**Imagen personal: No t iene carácter arcaico ni  s ignif icado colect ivo,  
s ino que expresa contenidos personales incon scientes y una si tuación 
de consciencia condicionada por factores personales.  
 
** Inconsciente:  Lo inconsciente es,  a mi parecer,  un concepto 
psicológico l ímite que engloba todos aquel los contenidos o procesos 
psíquicos que no son conscientes, o sea, que no  están refer idos al  yo 
de manera perceptib le.  
 
** Individuación: La individuación es en general  el  proceso de 
formación y part icular ización de seres individuales y,  en especia l ,  e l 
desarrol lo del  individuo psicológico como un ser d ist into de lo general,  
d ist into de la psicología colect iva.  
 
* Introversión: Acti tud t íp ica que se caracter iza por la concentración 
del  interés por los procesos internos del  a lma. Opuesto: extroversión.  
 
**Proyección: Un proceso de dis imi lación,  por cuanto 1un contenido 
subjet ivo es enajenado del sujeto e incorporado en cierto modo al 
objeto.  Los contenidos de que el  sujeto se desembaraza mediante la 
proyección son tanto contenidos penosos, incompat ib les,  como 
también valores posi t ivos que le resultan inaccesib les al  sujeto por 
a lguna razón, como, por e jemplo,  a consecuencia de una 
subest imación de sí mismo.  
 
 
                                                          
1*Conceptos en: Jung, Carl Gustav, De recuerdos, sueños, pensamientos y glosario, Seix Barral, Barcelona, 1996.  
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